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In Guido Adler verehrt die jetzige For scher generation 
den Altmeister und Ftihrer, den letzten jener unverge/Slichen 
Manner, welche im vergangenen Jahrhundert Methods und Ziel 
wiesen fiir den Aufbau der jungen musikwissenschaftlichen 
Disziplin. Auch heute steht der Fiinfiindsiebzigjahrige noch 
immer im Wettstreite der Meinungen, nimmt regen Anteil an 
alien Fragen and Problemen, welche unsere Zeit bewegen* .Seine 
Gestalt und seinWirken ist s,o jedem Musik for scher zumVorbild 
geworden, das aus der Geschichte unserer Wissenschaft nicht 
rnehr wegzudenken ist. 

Als die Anregung zur vorliegenden Festschrift auftauchte, 
war die Zustimmung aus den Fachkreisen der ganzen Welt eine 
so allgemeine, dafi mil Riicksicht auf den festgesetzten Umfang 
des Werkes eine Beschrdnkung des Kreises der Mitarbeiter nicht 
zn vermeiden war. Da die engeren, in Osterreich wirkenden 
Schiller Adlers dem Lehrer ihre Erkenntlichkeit schon bei friihe- 
ren Anldssen in Form hands chriftlich iiberreichter Festgaben be- 
zeigt hatten, ist die dsterreichische Forschung im vorliegenden 
Werke nor durch den dltesten Schiller des Gefeierten reprdsen- 
tieri. Dadurch ivurde Platz geschaffen fiir die Internationale 
Beteiligung von Gelehrten aus alien Landern, in welchen die 
Musikwissenschaft gepflegt und damit der Name und das Le- 
benswerk- unseres Jubilars in Verehrung gewertet wird. Aber 
selbst trotz dieser Beschrdnkung mufiten aus rdamlichen Griin- 
den noch einig>e treffliche Beitrdge hervorragender ausldndi- 
scher Fachvertreter entfallen, die an anderer Stelle zur Ver- 
offentlichung gelangen werden. 

Mil den sechsunddreiflig Autoren dieser Festschrift ver- 
einigen sich daher zahlreiche Fachgenossen y Freunde und 
Schiller Guido Adlers in dem aufrichtigen Wunsche, es mogen 
dem verehrten Jubilar noch viele Jahre des Wirkens beschie- 
den sein zum Frommen und Gedeihen unserer Wissenschaft! 
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The universal of 

by Edward J. Dent 

The name of Guicto Adler at once recalls to us the Vierteljahrsschrift 
fiir Musikwissenschaft, the Denkmaler der Tonkonst in Osterreich and the 
Handbuch der Musikgeschichte; Guido Adler is a man who has "always seen 
the History of Music as a whole. That is Ms great contribution to our 
knowledge of music. Other men of learning" are remembered as specialists 
in some limited field; he has constantly reminded us that the history of 
music is a long record and a continuous one. 

A hundred and fifty years ago Dr. Bumey could undertake to write 
the whole history of music himself; to-day the materials at our disposal are 
so enormous that it is considered impossible for erne man to cover the whole 
ground. We are all of us obliged to be specialists if we are to be taken 
seriously by our colleagues. But we have thought so much about our 
colleagues that we have often forgotten our readers. The specialists, are so 
learned that their books can hardly be read by anyone except those who 
are themselves specialists in the same field. It is indeed salutary for some 
of us who occupy University Chairs to be reminded of our own ignorance. 
Some of us are even anxious to learn; but we too often find, especially 
when struggling with the works of our learned German friends, that we 
have hardly attained the stage of catechumens. A mystery is being celebrated 
to which we are not admitted until we have passed through a rite of initiation. 
We are quite willing* to begin as beginners, but our learned friends will 
take no account of beginners. Even the great Handbuch der Masikgeschichte 
is not altogether free from this defect. It has been written by a number of 
specialists, and some of them seem to take it for granted that their readers 
will be specialists too. 

I should be sorry for anyone who attempted to translate that monu- 
ment of learning into English, for it' assumes not only more actual know- 
ledge in its readers than any English students are likely to possess, and 
what is a more serious difficulty it assumes a mental background 
which is entirely foreign to the English musician. It assumes, if I may say 
so, that its readers are all well on their way to become professors at German 
universities. They are preparing dissertations and Habilitationsschriften; they 
will have to demonstrate to their professors how learned they are, and when 
they are appointed to their chairs they will have to demonstrate the same 
thing to their students. 

Professors write for professors only; that is why so much space is 
wasted in polemics (overflowing when necessary into the columns of the 
Zeitschrift fiir Musikwissenschaft) which might more profitably have been 
devoted to clear exposition. Just as there is a gulf in Germany between 
Kunstmusi'k and Gebrauchsmusik, so there is a gulf between Musikwissen- 
schaft and what the general reader can understand. Laie is a word of con- 
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tempt and Halbbildung a word of terror. There can apparently be no style 
of writing on musical subjects intermediate between that of the Zeit- 
schrift fur Musikwissenschaft and that of the Gartenlaube. In England 
conditions are very different. It is useless for specialists to count on 
an audience of specialists ; there are not enough of them to make 
it worth while printing a book. But there is a class of readers In 
England although not large enough to make the writing of books 
on music very lucrative which takes an intelligent interest in 
music as a whole. It is prepared to read serious works, a.nd it desires above 
all things to read the history of music as a whole; it is genuinely anxious 
to learn something about the music of the past, something which will make 
that music intelligible when it is performed. 

When it is performed in those words lies the cardinal problem of 
historical study. We dig up the cemeteries of music, we decipher n euros 
and tablatures, we reprint Denkm-aler; but how much of this music do we 
actually sing and play? It must be admitted that we do actually sing and 
play a fairly large quantity of it, when once it has been printed in suitable 
form. But are our researchers and teachers of musical history always 
mindful of the one fundamental principle that the rediscovery of old music 
is useless to us unless we- steadfastly regard it and so regard it while we 
are researching on it and writing about it as real music, as music which 
once was actually heard, music which once stirred the emotions of listeners, 
emotions which we desire if possible that it should be able to stir 
again in ourselves? 

The writer of musical history must never lose sight of this principle, 
even when dealing with remote and difficult subjects. He must take into 
account the normal musical background of reasonably cultivated readers; 
we want him to explain the music of Perotin or D unstable in such a way 
that it may be understood by readers whose daily musical fare is Bach and 
Beethoven, Wagner and Stravinsky. Such ancient music can indeed be made 
to live again, as a few of us have personally experienced on rare occasions; 
but we want guidance for the performance of it, so that it might be as 
familiar to ordinary musical people as that of Palestrina or the English 
niadrigalists. 

I have mentioned Perotin and D unstable; but what I have said of 
them applies to all music of all periods, even those which are comparatively 
near to our own. Field and Hummel are almost as remote from modern 
understanding as the composers of the 13 th and 14 th centuries. The great 
dainger of historical revivals, at the present time, is that people revive the 
old music uncritically and indiscriminately. A work is not necessarily good 
just because it is old. Bygone; centuries produced bad music and the kind 
of music which would now be described in German as Kitsch, just as our 
own, century does. And it is amusing to note that many listeners take a great 
delight in what we may call classical Kitsch; they 'profess to find it so 
delightfully classical, but they really enjoy it simply "because it is Kitsch and 
nothing else. 

Yet the historian must not forget that the history of bad music is 
a necessary part of general musical history. All the great composers have 
come in contact with bad music in their day; it cannot ever have been 
possible to avoid hearing it Some of the great composers have very clearly 
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been influenced by it, they may have transfigured it into a thing of beauty 
or romance, but we cannot trace the origin of their thought without coming 
upon the impact of a degraded experience. And the historian's judgment is 
easily led astray by the delight of discovery and by the patina of age; music 
that was frankly trivial and ephemeral two hundred years ago has been 
revived with a reverence that is positively ludicrous. 

The time has come for some one to write a new general history of 
music. The older histories Burney, Ambros, Combarieu are all out 
of date, besides being very incomplete. The book mast be written by one 
man, not by many, for it must bear the impress of one personality, and it 
must treat all epochs of musical history as continuous. The drawback of 
a history written by several hands is that gaps inevitably occur, and occur 
often at periods which most especially require elucidation. This ideal histor.y 
must take advantage of all the most recent research on special periods, but 
it must be a book for the general reader, and it must be planned and 
executed as a work of literature, not as a dictionary or book of reference. 
It is useless to attempt the revision of older histories. Revision destroys 
such continuity and unity of style as the original author may have shown, 
and the insertion of new chapters upsets the balance and proportion of the 
book as a whole. 

The book must be a history of music itself and of musical expression 
rather than a history of great composers. It must deal with, the art rather 
than with individual artists. It must also deal with the art of music in 
relation to human life in general, in relation to poetry, drama, the 
plastic arts and in relation to social history as well. There are many 
musical works of the past which are hardly intelligible to us at the present 
day unless we have some ide.a of the mental environment of those who 
originally performed them and the physical surroundings in which they 
were first heard. 

It is neither necessary nor desirable that such a history should treat 
of the music of o,ur own day. It might well end with the close of the past 
century. The moment we approach the works of living composers the 
historian is tempted and indeed almost compelled to become a jour- 
nalist, to adopt the point of view and the literary style of the everyday 
concert critic. Indeed the whole idea of a general history of music offers 
certain temptations to the journalist, for it is easy enough to cover the 
ground in a superficial way and disguise technical ignorance by well- 
sounding phrases about the Ages of Faith and the Baroque. 

German writers do well to warn us of the dangers of subjectivity, even 
though the word subjective in a Germm review means no more than a per- 
sonal difference of opinion between writer and critic. Critics take themselves 
a great deal too seriously nowadays and attach too much importance to the 
passing of judgments. It is not the function of the historian to pass judg- 
ments on the aesthetic value of music, although he cannot really avoid doing 
so to a certain extent. His duty, in writing a general history of music, is to 
understand the music of all ages, good or bad; to understand what its com- 
posers were trying to express and to make his readers approach it from 
a contemporary musician's point of view. Let no reader imagine that I am 
suggesting a book of a merely popular type in which all mention of tech- 
nical terms of music is carefully avoided. Technicalities of rhythm, form, 
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tonality etc. most on the contrary be carefully and clearly explained and 
analysed, for without an understanding of these things there is no real 

understanding of music. It is quite possible to understand a piece of music 
without knowing the names of the chords contained in it; but all the same 

we must know the chords themselves as separate entities, just as we may 
know a number of human beings and be quite clear as to their respective 
personalities without remembering their names. But as a matter of practical 
convenience it is useful to be able to .remember people's names; and the 
same thing may be 'said of the names of chords and other musical tech- 
nicalities. 

It is needless to say that a history of music must include a number 
of musical examples. The choice of musical examples is one of the most 
difficult problems which confront a writer on music. They are expensive 
to print, and they must therefore be chosen with economy; on the other 
hand, examples of a few bars only convey little meaning to a reader. It is 
best, I think, to choose examples which, are at least long enough to give, the 
idea of a complete piece of music. They can often be referred to more 
than once for the illustration of small separate points. Pictures also need 
much care in choosing. Some publishers are ready to print large numbers 
of pictures, regardless of their illustrative value, so long as they are 
attractive or amusing in themselves. They appear wherever the printer 
finds it convenient to set them, and the reader often searches in vain for 
any comment on them in the text. To a general history of music pictures 
are desirable only in so far as they illustrate the conditions under which 
music was performed. Portraits of composers are superfluous, and so are 
pictures of places such as the houses in which a composer was born or died, 
What are important are pictures of performances and pictures which show 
obsolete instruments and the surroundings in which they were played. 

A book of this type is urgently required at the present day because* 
there is far too little contact between the musical researchers and the 
practical musicians. The practical musicians, even the most able of them, 
are often strangely puzzled when they are. confronted with any music which 
is not in the ordinary concert repertory. There are very few who are even 
competent to play a Coiitinuo of Bach or Handel in the right style; the 
music of earlier periods is a sealed book to them. There are two ways of 
looking at the art of music, both of which, are reasonable. One is to take 
the view that music is a transitory art which expresses the emotions of its 
own day alone. If we accept this view, we shall confine our interest to the 
music of to-day and to-morrow and we shall neglect the music of the 

past including that of the most recent past altogether. The other 

view is to take an interest in the music of all epochs, to regard the music 
of the past as being just as much capable of renewed life as. its poetry and 
its plastic arts; The view which we must combat with all our force is the 
view most generally held, by professional musicians and amateurs alike, 

that music is "the youngest "of the arts" - - that is to say, that the only 

music worth considering is that of the last two centuries at most. The 
reasons why this view is generally held have no claim whatever on our 
respect; they are (1) the general ignorance of amateurs, (2) the intellectual 
laziness of professionals, who go on from year to year repeating what 
*u^, U.A A <\n <*. Krvfore. conducting the same symphonies of Beethoven and 
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teaching the same Lieder oline Worte of " Mendelssohn to save themselves 
the ' trouble of understanding anything new, and (3) the money-making 
instincts of publishers, concert agents and all whose interest in music is: 
mainly commercial, since the ''classics" are oat of copyright and are well 
enough known to require no great expense in advertising. 

If we believe, as I hope all readers of these words believe, that music 
is the greatest spiritual force ' known to mankind, we must recognize the 
historical fact that all ages have made music and have been moved by its 
'magical power, moved as far as we can judge from past records 
far more profoundly than by any other art. If this is the truth of history, 
then we can never fully understand the mind of man in past ages unless 
we understand his music and his reactions to it. The innermost history of the 
world is not the history of religion, philosophy, or even of poetry, but 
the history of music. 



Gestaltpsychologisdies zur Stilkritik 

von E. M. v. Hornbostel 

Der Musikforsclier siehl sich, wie dor KnnstgolehrU 4 , ol'lors vor 
die Aufgabe geslellt, (MH Work, <Ias seine Ho.rkti:nfl (lurch, koin auiSercs 
Kennz-cichen verrat, einer beslhnmteitt Zeit, oiaom Votk, ciuoui Verf asset 
zuzuwcisGii. Dabei koarmt ihm zu Hilfe, dafi or dine grolio Menge von 
W-erke-n derselben Art .a us versdhiedemm Zeilen v von verschiedenon Volkcrn,, 
von ver&chiwlenen Verfassern kwnl Kr weifl: Vor dorn 7. Jah.rhunde.rt 
gibt es koine Mehrstinimigko.il, in llalion. gib I e-s koine Backslo.ingolik, die 
Ganztonleiter konuml bei Brahuis widit vor. K,r woi(5: das Quinloaoj % ganuiii 
gehort iiis 7. bis 11. Jahirliundert, die Badksloingolik iiaoh Nordouropa,, die 
Ganztonleitcr isi den Jungfranzoson o.ig<Milu,inlicIi. Kr hat M SUlkritorion**: 
or kann Mcrkinale anfzahlen, die den Work on einer lH k 8lijnjnlon Zoit, cinos 
Volkes, -ernes V-erfasscrs eigeiitiuulich sind, anderen WerJkeu fohlon. Je niohr 
solcher Mcrkinale or kennt, desto basser', derm dcvsto goaauor isl dor Slil 
gekeinnzeiclinel. ,,Slil" iat in dic&c,m Sinn 1 gleich 8iimmo von Merkmalo-n. 
Ein W'Crk gehort zu dem Slil, desson Mor'kmale OK onlhalt; verouiigt cs 
Merkmale verschiedcner Stile, so gehori es zu- mehroron Stiloti,, ist nicht 
,,stilrein". Gibt es viele Workc solcher Art, die. allo, olwa gleir.hviol Merkr 
male dcs Stiles A und des Stiles B tragen, so wird ma,n von -oinoai ,,M,isch- 
stil" M --- (A + B) ixxien. Was als reiner und was als Mischstil anzusohoa 
ist, ist nicht van vornherein festgolegt. Ks wird siioh dana^.h, richton, wolche 
Merkmalsuininen man zuerst, <un haufigsten imd am konstantostc^n antrifft, 
zwi&chcn welch en Merkmalon die groliio Korrelation bi^UJit. 

Die St'ilkriterien werdca dutch A;nalysO' dor Wwke gowonmvn,, wic 
Merkmale -dieser Art immxer. So die Zahnforin<oJl dor Zoolog^n, die Staub- 
fadeumhl der Bolaniker, dor Schadelindox <lcr Ant'hiropologen. So die dor 
Musikforscher: Loiter, m-elodischeWondangen, Taktart, Art dor Mohrstimmig- 
keit, Fonnscheiaa, IiLslruni'cntation usw. Die Morkmalo sind kelno-swegs 
xiixiereinander gleicharlig und voneinander n;na,bha'ngig wie die Parameter 
einer analyliselKm Glei'diu'iig. Kine la-olodisohe Wenduag liaogt ziLgleioh von 
dein Intervallen (Schrillgrolicm) und ihren Hiditungen und ilnw Auf- 
einandcrfolge, dem Rhylhmuft, d. h. dea relativoin Zoitdauern und. Stiirken 
der ToiiiO und ihrer Au;feina:nderfolgOi, vor allom auch von doiu rolativen 
Gewicht der Tone - den Scliwerpunkteia versehiedemer Ordnung, der Tona- 
litat -- ab, usw. 

Das Musikstiick ist nicht die Sirmme dor lio,rau,sanalysio,rbaroin Mork- 
male ~ es kommt nicht allein, ja nicht oinmal. in e.rstor Linio da.rauf an, 
dafi die&e und die<% Morkmale beisammen snid, vielmohr dara.uf, wie. sio 
zasammeiuwirkea,, wie sie zueinandi^r und ini (ianzon slelien. Die eimelnon 
Momento lassen sich, dutch andoro orset/en ohae w-esontlicho A'ndorung d-os 
wena nur ihr Zu-eiimndeji* orhallea bleibt: man kann z. B. alle Tone 
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der Melodie verandern, dabei die Intervallfolge gleich la&sean die Melodic 
-wird mir als ganze heller oder dunJder (Transposition) ; man kann all-e Inter- 
valle vergrdfiern oder verkleinern, dabei die Interva'UverhSltnisse (and -folge) 
gleich. lassen die Melodie andert nur ihr Format; (Werner); Anderung 
der Dauern von Ton-en und Pausen- ohne Ajiderung der Zeitverhaltnisse 
andert nur das Tempo, nicht den Rhythmus; usw. ; das heifit, die Melodie 
ist eine Gestalt (v. Ehreafels). So ist das Musikstu.dk eine Gestalt Auch die 
herausanalysierten Momente s.ind Gestalten: so die melodische Wendung, 
der Rhythmus, die Form; die Pol-gen der Tonintervalle, der Zeitintervalle, 
der-Satze, Strophen, Zeiien, Themen; die Tonintervalle, ZeitintervaUe, Themen 
sdbst Gestalten haben Eigenschaften, die vollig verschieden sind von. den 
' Eigeaschaften der Teile: der To.nschritt hat Richtung, Grdfie;, Tonverwandt- 
schaf S; (Sukzessivkonsonanz) ; bei gleich er Richtang je nach der Gewichts- 
verteilang die Charakteire Von-weg oder Drauif^zu; je nach Starke;-, Zeit- 
verhaltnis un ( d Pause Crescendo oder DimiBuendo, Rhythm'us Legato oder 
Staccato usw. 

Die Analyse ein,es Gan,zen geht also in zwei Rich tun gen: in der einen 
liefert sie Unterganze, Teilgestalten ; in der anderen verschiedene Eigen- 
schaften (Seiten, Hinsichten) ,des Ganzen, Ganzeigenschaften, Gestalteigen- 
schaften. Aach diese bilden kein blofies Nebenednander, sondern ein Zu,- 
einander. Das in der ersten Richtung unanaJysierte Ganze. ist eine Ganzr 
gestalt, das in der zweiten Richtung unanalysieirte Ganze hat nur eine Eigen- 
schaft: das So-sein dieses Gan,zen. Zerlege ich das Gauze in Teile und be-- 
trachte -einien einzelnen Teil fur sich, so habe ich etwas vom. Gan:en vollig 
verschiedenes vor mir, an dem ich keine Gestalteigenj&chaft de-s Ganzen mehr 
erkennen kann. Nur wenn ich die Teile nicht fur sich, sondern in ihren 
Funktionen, die sie untereinander und innerhalb des Ganzen haben, betrachte, 
wen-n ich sie als Glieder nicht als Stucfce des Ganzen nehme, kann ich 
auf Grund der Analyse erster Art etwas Qber das Ganze aus&agen. Bei der 
Analyse der zweiten Art dagegen zerstore ich das Ganze nicht, oder doch 
nicht in demi Mafie. Ich hebe nur eine .seiner Ganzeigmschaften heraus und 
sehe von den andenx ab, sow-eit ich das iiberhaupt kann, ich riicke eine 
Eigenschaft ins Zantrum, verlege auf sie den Schwerpunkt, betone sie. 
Freilich andere ich auch damit die Gestalt, die die Ganzeigeaschaften in 
ihrem Zusammenwirken bilden: das So-sein des Ganzen. Dersielbe Gegen- 
stand kann mir nach ein-er jjUmzem/trieiruinig^ (Wertheimier) sehr anders 
erscheinen .als vorher. Wenn ich nun uber ,,ihn" >etwas aussage, so bezieht 
sich die Aussage eben auf einen anderen Gegenstand. 

Also gabe es fiir die Gegenstande iiberhaupt kean objektives, kon- 
stantes Scnsean, sondern; was ich vor mir habe hinge ledigHch von m-einer 
augenblidklichen, ziufalligen und wiUkiirlichen ^Auffassung'* ab? DaJB es so 
nicht sein kann, folgt schon dairaus, daB verschiedene, voneinander ganzlich 
unabhangige Betrachter von ,,demselben" Gegesnstand Eindrucke bekommen, 
die weitgehend iibereinstimmen. Es gibt also Auffassungen, Zentri-erungen, 
die von dem Gegenstand gefordert oder wenigstens. nahegelegt werden, 
wahrend andere Auffassungen weniger ,,natuTlich", weniger naheliegend, 
schwerer zu haben sind, weil sie der naturlichen eintgegen erst gemacht 
werden miissen: es gibt adaquate (sachgemafie) und inadequate (unsach- 
gemafie) Zentrierunge-n. 
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Die n-aturlicbe Zentriierung bestinimt sich aber nicht nur von der Natur 
d>es Gegcttisitandes her, sondorn aaeh von der des Betrachters her. Dem elnen 

llegt diese Auffassimg melir, deni anderii jc:ne. Wei die Verbal temweisen 
einem Menschen liegen, hangt d.neu\seits. von seiner ererbten psychophy&i- 

schen ,, Natur" der Hasse, der Konstitution ab, andrerseits von der 

Unwell, in die er hinriiigeborcn wird, in der er anfvv,ach.st und m der er 
gerade lebt. Unter den Umweltfaktomi ist boson dors wirks-am die Kultur, 
und zwar geradc dann, wenn es sich um die Auffa-ssung von Kulturge-gen- 
standen handelt, etwa von Kunstvverke-n. E-s gibt also auch persoageinMJBe 
Zen trie run gen. 

Was von der Betrachtung von Gegenstanden gilt, gilt ancli von Hirer 
Erschaff ung : Das Werk ist clurcli die Perso-n seines Schopfers determmiert 
freilich, nicht iinm-er vollstandig, denn er kaiwi sich aix/h au Kins-tellungen 

zwingen, die iliiri ,,ei:gentlieli nicht liegen" - und durch ihn hindaroli von 

den Faktoren, die seine Person bestininwrn : der Ras-se ; der Koiltur seines 
Landes und seiner Zeit. Vam Belra elite r verlangt das Werk -eine ''bestimmto 
sachgemafie A-uffassung. Je nahcr die Person des Betrachters der des 
Schopfers steht - nach Ras&e, indiviiduiellern Ko-nsititutionstyp, Kultuir 
iMiiso sachgeniafter wird die Airffassu>ng sein, umso zwanglihifiger warden 
die Zentrierwrigen bei der Betrachtung den-en bei der Schopfung entsprechen. 
(Der ,,,gu'te" Schopfer gestaltet i. A,, priignant, d. h. so, dafi das Werk 
bestimmte Zentrierung-en mogli-chst stark 'erxwing"t. Aber die Wirkung braucht 
nicht beabsichtigt zu seiti. Und das Neu'C der geriialen Schopfung besteht 
gerade in einer Um-zentrierung, die der w-enigic-r begabte Beirachter meist 
nicht rnitmachen kann.) 

Die Zentrierungen, die ineni Werk -eigentumlich sind und in denen 
c bei sachgemafler Aoffassun-g 1 gxjsehen wird, sind sein Stil. Sofern das 
Werk dunch die P-ersdalichteit seines Schopfens detenminiiert ist, tragt es 
(lessen persdnl'icheii Stil, der -sich mit der Personlichkeit im Lauf ihres 
Ljebens wandelt; die Einheitlichkeit der Personlichkeit garantiert dabei die 
Ivinheitlichkeit des personlichen Stils. (Hie konstanteren Determinanten sind 
die Erbfaktoren Rasse, {Constitution - , die Urn-weltfaktoreii Kultor 
verandern sich meist intra vitara.) Die Person 'and ajlc. ihrc Werke (im 
w-eitesten Sinrie) haben denselben Stil. Soforn das Werk diurch -die Person 
seines Schopfers bin (lurch von der Kultur aus determiniert ist, der er an*- 
gehort, tragt es den Stil dieser Kultur. Sow-eit die .K'ultur 'einh-eitlich ist, 
w-erden alle in ilir gesobaf fen-en Werke ihrcn Stil trag'en, ,dcr sich, mit den 
Wandlungen d-er Kultur in der Zeit wandelt. (Der Stil ,einer 'Kultur ist die 
ein-e, einxige Gesamteigenschaft der Ga,nzgeiStalt ,,K.ultu'r 4i< ; die Kultur 'hat 
Un'terganz-e, sie hat verschiedene Ganxeigenschafteu. Jcdes Unterganze 
etwa fcunst, Wirtsohaft; -eine Stufe tiefer: Musik, bildendo Kunst hat 
wieder seinen Stil. Es ist nicht gcsagt, daft diese; Stile o'lrneweite-rs mit- 
einander vergleichbar sind; aber sie sind als Tcile derselben ;Kultur ver- 
gleichbar, insofem sich die Eigenschaften von Gestaltteilen [Gliedern] vom 
Ganzen her bestimmen.) Daa&elbe gilt von dar Ras&e: Durch die Schopfer 
gleicber Rasse geht der Rassenstil in die We;rko ein. (Durch ''Rassenkreuzung 
entstehen neue Rassen, durch Kiilturverschrnelzung neue Kultur-en; in bedden 
Fallen -entstehen neue Stile. Damit entsteht vollig Neues, nicht ,,Gc- 
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Wir stehen Werkejn gegenuber and wollen ihrcn Stil erkenncn. Wir 
e.rfassen das Werk unmitteiba.r als 3 ,,solcbe,s", die Gauzgestalt in ihrer 
cinzigen Ganzeigenschaft Wir vergkichen das Werk mit aaderen 
desselben Scbopfers und anclerer Schopfer. Nun orscheint cs bereits als 
9 ,ein solches": es gehdrt zur Galtmig A odor. B. ( : Auf die Hrkcnnung dor 
Kategorie cingestcllt, erscheiiit uiis der Gegenstand schon vor nlle/ Ver- 
gieichung als ,,ein soldier", als Ileprasentaiit cin-cr Kategorie [B-etz]). Wir 
nennen A and B die personliclieii Stile; das sind .sic aber nur, weim wir 
die Werke adaq.ua t aufgefaiSt liaben. (Kine vollkommcn adaquate Auffassung 
gibt es nicht, da die Person des Betrachters von .der des Schopfers imnicr 
verschieden 1st.) Urn uns za vergcwissern, daB wir nich-t blofi ,,su'b}oktiv 
g-eurteilt" nach unserer -eigenen Person umzeintriert - haben, las&en wir 
dieselben Werke von andern grupp'ieren : ergeben sich denen die.selben 
Gruppen und dieselben Zugehorigkeiten der Werke zu den Gruppen, .so 
wird wahrscheinlich, dalS wir ,,obj'ektive**, wesentliclie Eigenschalten erfafSt 
haben. Dies ist umso wahrscheinliDher, je niilier uns (lie Scliopfer und 
folglich ihre Werke stehen. In derselben Weisc. konnen wir .Werke vci-schie- 
dener Zeite.ii, Vplkcr, Kulturen kennealernen und gruppiercjn. 

Bei diesein Verfahrcn w-erden, wohlgenierkt, nur Ganze>igensdiaften 
der Werke verglichen, die StiJe nach diesen sie, (fiir n&) -kennzeiciinenden 
Ganzeige-nschafien benannt: brahmsisch, baro-c'k, frii'hmittelalterlich, india- 
nisch. Was das Brahinsische usw. ausniacht, wissen wir nicht und konnen 
es einem andern nicht anders als deiktisch (',;,horc!") mitteilen. Die. crfaBtc 
Ganzeigenschafi ist aber nicht ,,vage", wie man -oft meint, sondern ebenso 
bestimmt wie irgend eine anschaulich erfaSte Ganzeig-enscbaft, z,. B. .,,krei5- 
rand", jjplump", ,,lebhaft". Um eine Ganz,eigenschaft zu erfassen, bedarf 
es auch kein-er ,, Intuition", nur der Einstellung aufs Ganze, des Vermeidens 
der Z-erstuckelung (der Analyse in Unterganze). Einer Einsicht (Intuition) be- 
darf es aber zur sachgemalien Auffassung namentlicb von Gegen-standen, 
die dem B-etrachter fern liegen, Hier rnufS der Betrachter auf seine ibm 
personlich eigentumliche (nahelieg-ende) Zentrierungsweise verzichten and 
sachgeinaB umz.eii'l!rieren. Je besser ihm das gelingt, uniso besser erfaBt 
er den objektiven (nicht bloB intersubjektiven) Stil. Insofern die ,eine.m 
Werk eigentumlichen im . erlauterten Sinn objektiven Zentrierungen 
eben sein Stil sind, setzt schon die Vergleichung zweier .Werke h'i'n&ichtlich 
ihres Stils eine solche U-mzentrierung voraus. (Man erle-bt sie unmittelbax 
als Umschlag beim t)bergang vom einen zum andern.) Indem.ich nicht nur 
den Umschlag, sondern zugleich seine Richtung erlebe, erfasse ich das zweite 
Werk nicht nur als ,,ander,s", sondern ak ,,so andei-s". Beide Stile werden 
zugleich deutlich in ihrem Gegensatz ( brahmsisch" ,,schnmannisch"). Aber 
ich habe noch nicht das ,,tertium comparationis", die Vergleichshinsicht, 
erfaRt. Erst w^nn ich beide mit einem dritten vergleiche, das sich von ihnen 
in ein-er andern Hinsicht unterscbeidet, werden die beiden verschiedeben Hin- 
sichten zugleich deutlich ( t ,brahmsi'Sc!h < 'und ^schurnannisch" = ,,ramanti&ch" ; 
^brahmsisch": ^mozartisch" und ^schumannisch" : ^mozartisch" = 33 roman~ 
tisch": ,,klassi'sch u ). Icb bemerke zugleich, daB der Umschlag der Hin- 
sichten lebhafter ist als der beitn Vergleich in derselben Hinsicht: ich erhalte 
StUgattungen. Beim Cbergang von einer Stilgattung zur andern ist die Um- 
zentrierung durchgreifender als beim Ubergang von einem Stil zum andern 
innerhalb .derselben Stilgattung. Es ergeben sich verschiedene Stilgattungen, 
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je nachdom, was und in welcher Minsicht verglichen vvird (Zeitstil, Kani- 
aiermusikslil, m-clodischer Stil). Ein Wer'k gehort ziigleich zu all diesen 
Gattungen. Zwei Werke las-sen sich in jodcr dieser Hinsichtcn, vergleichen, 
aber nicht in jecler gleich Iciclit. l>enn die Hinsichten bilde-n cine Gestalt 

den Stil des Werkes - , in der sic mit versdiiedenom Gewicht drinstehen: 

oin Werk ist em charakteristischor Vertrete-r dieses 8 tils, ei-n andres jenes 
Stils. Als Gattungein ergeben sich tins zwanglos die zeivtralen Eige;n.schaften 
der charakteristisclien Werke. Sofern die Zen trier ung nicht n,ur von tins 
abhangt, sondern obj-ektiv vorgegcben ist, wircl unsere Kategorienbildung 
umso sachgemaliei* sein, je rnelir wi'r u.ns den vom Obj^ekt aufc'gehenden Eia- 
stellungstendenzen hingeb-en, je weniger \vir mit diesem Objekt freimden 

uns eigenen oder andern Objekten geiniilieii - Zentrierungen. (Kategorien) 

ei'ngreifen, 

Die Gei'ahr soldi en Eingriffs droht besonders von cler Analyse. Die 
Analyse ist sclion an sich nielit jedeni Objekt gleich adiiquat; sie. wird es 
iiiinsoweniger sein, jo mehr die ,/Feile 1 ' - - Unlerganze oder Ganzeigcn- 
schaflein g-estaltlich rneinander und zuni (Jan/en gebunden sind. (Ein 
Sonatensatz liitit eine Formanalyse zu, oin llieina nieisleny nicht; die Me- 
lodiegestalt ist sclbstandiger gegeniiber Ilelligkeil, Format, Tempo als gegen- 
iiber der lonraumlichen nielisch.en und zeillich-en - - rhythnnscheii 
Gestalt) Die Slarke der Hindung, der Grad der (Jeschlo.ssejtiheil, ist aber 
selbst eine wesenlliche EigenscJiaft von Gestallen ((JesUillfesligkeit). Eine 
zweile, ebenso wesentliche Eigenschaft von (I-oslaiten ist <Jer Grad ihrer 
Gliederung (Gestallhohe). Nur wenn (lesdilossenheit und Gliederung sidi 
die Wage hallen, ist die Gestall ,,gul": sie aorfalll auch ohne Analyse 
in Stiiicke, soTern die Teile nichl als (Ilieder des (Janzen xusarnni-en-gcschlossen 
sind; und sie bleiht unauf,gesdilossen - und fiir keine, Analyse aclacfuat auf- 
sdilie.Bhar so fern die bindenden Krafte die difTerenzierenden iibtTwiegeii. 
Dor (Jrad der Geschlossenheit offenbart sich durch- den Widerstand, den die 
Geslalt der (inadiiquaten) Analyse entgegensetzt, uiul dtirch (lie Leichtigkeit, 
mit der das Ganz.c, audi l>ei reichster (Jliederung, in oi-n-eiu Bliok uborsdiauba 1 
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ist I>er (irad der Gliederung zeigt sidi darin, wie leicht, eindeulig und in 
welcheiu AusmalJ ein< vom Objekt welbst gesleuerle (adaqnate) Analyse 
moglich ist. Und wenn wir in clen lelzlen., ontersten Gliedern nooh dasselbe 
Ges^etz wallond finclcn wie im Ganz<en, so erkeimen wir ebon lueran das 
EbonmaB von Gliederung und Biruiung und haben xugleich die Gowahr, 
dafi (He Analyse wcder unsachgemafi war tioch zu \veit gegangen ist So 
bieten sich die drei Gru.n<leigenschafteu jed'iT Gestalt: Festigkeit, Hohc und 
Giito als vornchmstc Stilkriterien an. ,,I>er Stil durdidringt das Ganze wie 
die Teile, beclingt und offenbart die, einheillidie Erscheinung in Form und 
und Ausdruck." (Guido Adfcr.) 



Une nouvelle serle de hautbois egyptiens 

antiques 1 ) 

par Ernest Closson 

La seric des quelque quarante hautbois egyptiens antiques conserves dans 
los musees de Berlin, Florence, Leyde, Londres, Paris, Turin et dans quelques 
collections particulieres vient de recevoir un accroissement notable au Musee 
du Conservatoire de Bruxelles. A 1'occasion de Inauguration du memorial 
do Victor Mahillon, createur de 1'institution, M. Jean Capart, conservateur 
en chef des Musees royaux d'art et d'histoire et directeur, de la Fon-dation 
egyptologique Rei'ne Elisabeth, a offert a j u rausee, au nom de la Fon- 
dation, les pieces dont il va etre question. La publication d'*un 6^ me volume 
du Catalogue n'etant pas encore envisages, elles sont signalees ici po*ur la 
premiere foxs. 

La dite collection comprend: 1) une serie de sept hautbois 2 ) en roseau, 
du type connu; 2) un petit aulos; 3) une flute encore plus petite; 4) sept 
anches doubles en roseau et trois en paille. 



1 ) Bibliographic du present article : Villo-teau, a) Me moire sur la masique 
antique de VEgijpte; 1>) Description de la musique des Orientaux (1821). 
Gevaert, Hist, et thcorie de la musiq. de I'Antiquite, I II. (1881). Loret, a) Les 
Flutes egijptiennes antiques (Journ. asiatiq. t. XIV, 1890); b) Sur une anc. 
flute egy'pt. decouverte dans tes mines de Persepolis (Bull, de la Soclete 
cTanthropoil. de Lyon, 1893) ; c) Article Egyptc dans VEncyclop. de la Musiq. 
de Lavignac, 1914). T. L. SoiuiLhgate, The Recent Discovery of Egypt. Flutes 
(Musical Times f 1890). Ma-hillon, a) Catal. du Musee du Conservatoire de 
Bruxelles, t. I. a III (1893 a 1900); b) Etudes experimentales sur la reso- 
nance des tuyaux? Catal., t. III. Reiriach, art. Tibia dans le Dictionn. des Anti- 
quites grecq. et rom. de Saglio (1913). Curt Sachs, a) Real-Lexikon der Musik- 
instnimenfe (1914); b) Die Tonkunst der alien Agypter (Archiv fur Musik- 
wissenschaft. t. II); c) Die Namen der altagyptischen Musikinstramente (Zeit- 
schrift fti.r Musikwissenstcliaft, t. I); d) Altftgyplische Musikinstrumcnte (Der 
Alte Orient, t. XI); e) Die Musikinstrumente des alien Agijptens (1921); 
f) Geist und Werden der Musikinstrumente (1929). 

2 ) Le mot Iraditionmellement eniploy6 est ,,flufce". Nous disons , 9 haut- 
boi'S" com me M. Curt Saicbs (Men. qu<e le tuyau de ces instruments soit cylin- 
driqiite an lieu d'etre co-niquie) pour n.ous rapprocher au-tant que possible de 
la verite, puisqu'il s'agit d'an-ches doubles et no>n de tuyau> a insufflation 
direct e , ce qui est la marque specifiqaie des flutes. L'oiaoma'Stie des anciens 
instruments a tuyau ne cesse de doniier lieu aux confussions les plus regret- 
tables. Les liiistoriens' du theatre antique ne cessent de traduire par ,,flfite" le 
nom d'aulos, comme si le son douse de la flute eut ete capable de soiitenir des 
choeuars. En ce qui co'ncerne les instruments egj^ptien/s, on s'etonne de voh* 
M. Cl. Loret, si conseiencieux et si pr6cis dans ses analyses, he"siter sur ce 
point. II designe 6galement les haiutbois sous le nom^de flutes, tout en con- 
statant que, ces flutes etaot muinies d'une anche, representent plutot des haut- 
bois; il 6crit ,,flute a bee" et remarque plus loin que Finstrument est d6- 
pourvu de bee. L'amche elle-meme est alternativement nomm6e par lui ,, anche", 
,,bec cc , ,,embo-uchure u . Villoteau, lui, pousse la confusion jusqu'a 6crire (a) : 
,,11 y a e;u des trompettes de I'esp^ce des flutes". 
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L'onomalogie antique des instruments egyptiens a tuyau deraeure 
incertain-e. On avait adrais pour la flute proprem-ent dite (a bouche trans- 
versale) le nom de salbi, o>u sebi, et pour le hautbois oelul de malt, cer 
dernier s'appliqaant egalement a la darinette double' da type de la zoum- 
marah arabe (Loret, a/c/; Sachs, a/). Depuis, Sachs (c) a constate que le 
mot 'sebi se presentait to u jours comme un infinitif, jamais coinme an sub- 
stantif ; quant a celui de mat, il designait tantot la flute, tan tot la clarin-ette 
double. En resume, 33 mat ei serait un terme generique s'appliquant a tons 
les instruments a. tuyau, s'ulvant le procede de generalisation en usage dans' 
tons les temps et dans to us ies pays. 

Bisons tout de suite que M. Capart, a son vif regret, n'a pu nous 
indiquer la provenance exacte de ces pieces, acquires par lui au Caire, et qui 
viennent, suivant .son opinion, du Fayuni. Leur authenticate, pour r eminent 
specialiste, ne fait pas de doute et nous partageons absolument sa croyance. 
Le lecteur sera d'ailleurs jug-e. 

Une question importante est celle de 1'epoque a laquelle appartie-nnent 
ces pieces. Les hautbois en roseau relevant cTun type signale a partir du 
debut de 1'Ancien empire (3500 a 3000 av. J.-Chr. ; IV e a VI e dyn.), tandis 
que I'aulos proprement dit n'apparait en Egypte qu'a Fepoque greco-romaine 
(332 av. a 395 apres J.-Chr.). Cependant, M, Capart, se fondant notamment 
sur 1'orn em-en tation de certains des roseaux, pease que le tout date de cette 
derniere periode seulement et provient de la menie source, on menie instru.- 
mentiste ay ant pu avoir besoin de divers instruments, suivant les circon- 
stances -et les rites. Nous restons hesitants, des dessins grossiers etant signales 
sur des hautbois anteriesurs a Fepoque hellenistique. Neanmoins, 1'opinion 
de M. Capart n'-en reste pas moins plausible. II est d' experience courante 
que les perfectio-nnements apportes a un type instrumental primitif ne 
supprim-ent pas ce dernier. La syringe polycalame demeura en usag'e a cote 
de la flute a trous, la lyre a cote de la cithare. Nulle'part le traditionalisme 
ne s'atteste aussi vigoureux qu'n Egypte meme, ou la flute a bouche trans- 
versale, signalee au debut de 1'epoque archaiqu-e (4000 av. J.-Chr.), ainsi que 
la clarinette double, represented sous' 1' Ancient empire (3500 a 3000 av. 
J.-dhr.), se Tetrouv-ent encore aurjourd'hui dans le nay et la. zoummarah 
arabes. Nous emettrons plus loin une hypothese concernant les instruments 
d'un rnem-e type, mais d'echelle differente 3 ). 



Ces oo-nfusions r<sultent en premiere ligne de I'rai precision de la lexi- 
col'O'gie musicale fraincaise, ou les memes termes de th^orie, d'organolo-gie ou 
de technicfue servant a designer les chases les plus differences. En ce qui oo-n- 
cerne ceux qui pr^ceden.t, le miot de bee ne devrait aervir qu'a designer 1'ac- 
oessodre en sifflet, agent sonore de la flute a bee ou flute douce (Block/Idle, 
Recorder) du type du tuyau d'orgue; le mot d' embouchure devrait 6tre r6serv< 
a racoesisoire qui s'adapte au-dessus des ciiivres, trompettes, cors, etc., celui 
d'anche ne d^signant que la languette vibrante, simple ou double, agent 
sonore des hautbois, bassons, clarmettes, harmoniums, etc. 

3 ) On pent citer, a I'appui de Fhypothese de M. Capart en faveur de la 
diversity des ins tram ents' jou6s par un meme artiste, un papyrus cie 245 av. 
J.-Chr. par lequel un Grec, demandant un aulete, stipule que celui-ci devra se 
munir, outre de ses instnu'ments ardinaires, d'une flute phrygienne (Wester- 
man, The Castanet dancers of Arsinoe, dans le Journal of Egyptian Archeology, 
t. X, 1924, p. 140). D'autre part, Southgate parle d'une tombe ayant contenu 
des olbjets de diff6rentes 6poques, ce qui lui donne a croire que la nime tombe 
auraiit servi deux fois. 
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Nous nous occuperons d'abord des anches, auxquelles nous devrons 
nous reporter dans Fanalyse des Instruments. EUes .constituent d'ailleurs la 
partie, sin-on la plus important e, du moins la plus rare de la collection, et 
a la fois la plus surprenante, par leur etat de conservation 4 ). Rarete qui 
s'explique. Outre que par la dessication, ces fragiles acce&soires devaient 
iieoessaireiiiieut se detacher des tuyaux auxquels ils etaiesit adaptes, il semble 
certain que les hautboistes antiques, comme ceux d'aujourd'hui, mettaient 
leurs anches a part, pour les preserver d'un accident Or, nous nous trou- 
vons ici en presence de toute une serie d'anches, la plupart completes^ oer- 
tain-es -en si par fait etat qu'elles po'urraient, a la rigueur, etre mises en usage! 
En void la photographic et 1'analyse. 

I. Anches en roseau. L'extremite a ete aplatie; plus has, le roseau est 
etrangle au mo-yen d'un Ben qui suhsiste encore, sauf au n 6. Les trois pre- 
mier es sont de grand format et recouvraient Textremite du tuyau au lieu d'y 
etre inserees; le n 2 porte encore, au bas, des tours de fil empoisse destines 
a adapter plus etroitem-ent Tanche au tuyau. Les quatre autres anches sont 
plus petites et s'introdui&aient probable<ment dans le tuyau; les n os 5, 6, 7 
portent -encore une trace de poix limitant la partie enfoncee. Les n os 1, 2, 
4, 5 sont en parfait etat de conversation. Le n 6 porte au milieu uji fort 
tour de fil. Nous nous bornons a indiquer ci-dessous, par millimetres, les 
dimiensions des n os 1 et 4: Longueur totale, 1 :82; 4:72. Long, de la 
partie etranglee, 1:19; 4:16; de k partie aplatie, 1:6; 4:5. Largeur 
au haut, 1:15; 4:11. Diametre de la partie etranglee (fil compiis), 
1:9; 4:6. Diam. exterieur au bas, 1 : 10; 4:8; diam. interieur 1:7; 
4 : 7. Les descriptions ci-dessus correspondent a celles donnees par Lore! 
(a, b) des anches doubles garnissant les deux hautbois decouverts dans la 
necropole pharaonique d'Akhmim (Fancienne Panopolis) et dont Fun appar- 
tient a M. Maspe.ro, Tautre a M. Loret lui meme 5 ). II s'agit, en somme, 
d'un type intermediaire entre Tanche du hautbois et celle du basson mo 
dernes, et se subdivisant en trois parties: Textremite superie-ure aplatie 
a 1'aide d'un procede que nous ignorons, un etranglement central obtenu 
par un enroulement de fil 6 ), Fenaboitur ckculaire inf endure. 

II. Anches en paille, propablement faites de dourran, sorte de mais 
indigene dont on faisait aussi du pain (Villoteau, b). Partie ^uperieure 
aplatie et emiacee au couteau, absolument comme a nos hautbois- Plus bas., 
etranglenient au moyen d'un tour de fil, encore apparent aux n os 1 et 3. 
Le n I porte pi us. bas un second en'roulenrent, le n 2", a Fextremite in:- 
ferieure, un enroulement de fil empoisse. Dunensions: du n 1, qui est le 
mieux conserve, sauf le bas qui est aplati: Long. tot. 52mm; de la partie 
etranglee, 20; larg, au haut, 6. Diam. infer, du n 3:4. 

Nous passons aux hautbois eux-imemes. Tous sont faits d'un roseau 
(arundo donax) brun rougeatre qui est la, matiere de presque tons ceux qui 



4 ) Saul erreur, on ne poss6dait jusqu'a present, en fait d'anches antiques, 
que celles des hautibois d'Akhniim dont il sera question plus loin, ainsi que 
trois fragments de paille a Leyde et un a Turin. 

5 ) Dimension's de Fanclie chez Maspero: long. 8mm, diam. inf6r. 13; chez 
Lor-ejt: 76 et 12. Voir la figure de cette derniere dans Loret (c), p. 21. 

6 ) Rappelons en passant que le fil ^trasaglant Fanche a fourni le nom 
latin de cette derniere, ligiila, ( au:ssi ,,lien", ,,cordo>n"). Le nom grec 6tait 
ylteytu, aussi %<zvyog (= aussi ,,paire"). Sur la fabrication des anches voir 
Reinach, p. 11. 
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ont etc retro uves 7 ). Lcur tuyau n'est que tres legerement conique sulvant 
FaralncisseiBent progressif de la plante olle-memc. Organologiquement, ils 
se rangent dans la categoric des tuyaux cylindriques' 8 ). Les trous sont 
brules an fer roug'a Certains offreint des oon tours irreguliers, jnais I'intention 
evldente a ete de les faire clrcula ires 9 ) et de diametre egal a chaqu-e instrur- 
ment Deux des hautbois sont a 11, un a 10, un a 9, un a 6, uin a 5 trous 10 ). 
Nous retrouverons Ici las dossins grossiers, aa couteau ou a.u feu, qui ont 
ete signal'cs ailleurs, iiotamioient au Louvre 11 ). Ces dessins -&e localisent pres- 
quo tou jours au has du tuyau. 

Malheui'C.use.me,nt, les fragilas instruinent'S sont tous gravement ejidom- 
mages, ho-rs d'usage, les tuyaux arques, eclates, des eclats disparus 12 ). Sauf 
pour Fun d'eux, qui n'-est qu'uin fragment, il nous a cependant ete possible 
de nous rendre compte de leurs dimensiions exactes et du nombr-e des trous. 
Certains de ces dernicrs se trouvent siir la fa,ce opposee a la lign-e des trous 
principaux, generalement a distance egale des l er et 2^ me , 4^ llie et 5 me de 
ceux-ci, disposition ty pique des- h,autboi,s de ineiiie e'Speoe catalogues par 
Loret. Ces trous sont evidenini.eint destines aux pouoes -e-t ils facuitent en 
meme temps la tenue cle I'instrament. 

Cl-dessous 1 'analyse des tuyaux re^presentes sur le cliche (de gauche 
a droite) : 

1. Tuyau eclate, line partie manque a partir du 9^ me trou, qui reste 
visible, Extreniite superieure biseautee. Longueur 0.440; diaraetre au haut 
(sous le biseau) 0.0125; perce au haut, 0.007. Onze trous, neuf devant, 
deux derriere, respectivement entre les trous 1 et 2, 4 et 5 de la serie prin- 



7 ) Le niom grec de cafamos indique que les auloi helleniques 6taient fails 
primitivement de la meme matiere. 

8 ) C'est sans doute par imitation que les aalo'i et tibiae gr^oo-romaan-es, 
coBstniites en bois, os ou m6lal, ooEserverent le tuyau cyiindrique (comme on 
lit les huchets de chaisse en demi-oerole, et final-emmt les cors circulaires, 
en s'inspirant de la courbure des eprnes primitives). Cette famljle du tuyaa 
cylinidriq'ue avec anch-e double, contirxu^e plus ta-rd avec les sourdines, cour- 
tauds, croimornes et cejrvoia,s, esit aujourd'hui 6teinte, les instruments a anclie 
double ayant aujomrd'huii la forme coiiitiu-e, qui permet de renyoyer & 1'octave 
les sous i'ondam'entaux. Pour produire Fo'Ctaviem.ent, cette cqnicR6 d'un tu-yau 
h ancbe doit d'aillaurs repr6senter, an has du tuyau, au moins quatre fois le 
diamelre de I'extr^mit^ superieure. (MLahillon, b.) Seule, la clarki-ette ^anche 
battante) a conserve le tuyau cylLnarique et, par oon-s^auent, elle ,,quintoie" 
am lieu d'ocliavier. En oe qui oo-noerne la cylindricite des auloi, Gevaert 




teno-nis pluldt po-ur la traidl'tion et i'imitatioii. 

9 ) On ne retroave pas id. les trous lon,gs d-e trois des liaittbois de Turin 
(fig. dans Curt Sachs, d) qui dis Unguent 6galement la laanedda sarde (Mus^e 
de Bruxelles, no 2303), 

10 ) Loret (c) en a catalog^ deux a 11, uin h 8, huit a 6, quatre a 5, 
trtote a 3 et 4 troais. 

") La ,,flul u no 1714 c, 22 no 62, oni6e de croix de St. Aiudr< surmon- 
toas de points. 

12 ) Ces acciden-ts s'6taient d6ji\ produits 'a l*6poque antique. La ,,flute" 
6 die Turin e&t racoomod<e a. Fiadde de papyrus, une autre, au Louvre, am moyen 
de tours tie fil, de meme que niO'tre no 6. 
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cipale. Diametric egal des trous 0.005. Distance des" Irons, mesuree a partir de 
1' extremite superieure da tuyau jusqu'au bard superieur du trou: a) Face 
anterieure: 1:0.060; 2:0.095: 3:0.122; 4:0.150; 5:0.199; 6:0.230; 
7:0.262; 8:0.330; 9:0.365; b) Face posterieure: 1:0.076; 2:0.180. 

2. Bas da tuyau ecrase a partir du 3^ me trou derriere. Extremite 
superieure biseautee. Bas orne de croisillons, hachures en biais et losanges 
graves au feu. Long. 0.410; diam. au haul 0.012; perce au haul 0.006. 
Onze trous, huit devant, trois derriere, respectivement entre les trous 1 et 2, 
4 et 5 et apres 8 de la serie principale. Diam. du l er trou 0.0046; des 
autres 0.005. Distances mesurees comme ci-dessus: a) Face anter.: 1 :043: 
2:0.077; 3:0.103; 4:0.132; 5:0.178; 6:0.210; 7:0.248; 8:0.294,' 
b) Face poster.: 1:0.057; 2:0.158; 3:0.315. 

3. Bas eclate, une partie du tuyau manque a partir du 3 me trou- 
Biseau. Dix trous, huit devant, deux derriere, ceux-cl disposes comme au 
n 1. Long. 0.463; diam. au haut, 0.009; perce au haut 0.0046; diam. des 
trous 0.005. Distances: a) Face anter.: 1:0.047; 2:0.076; 3:0.101; 
4:0.128; 5:0.165; 6:0.198; 7:0.227; 8 : 0.272; , b) Face poster.: 
1 : 0.060; 2 : 0.150. 

4. Haut aplati et fe-ndu. Biseau. Dan$ le haut, croisillons graves au 
couteau; dans le bas, croisillons, grands losanges, une palrne, graves, au feu. 
Neuf trous, un derriere entre 3 et 4. Long. 0.472; diam. au bas 0.010; 
perce au bas 0.006; diam. des trous 0.0047. Distances: a) Face anter. : 
1:0.052; 2:0.080; 3:0.108; 4:0.157; 5:0.190; 6:0.223; 7:0.273; 
8:0.312. b) Face poster.: 0.137. 

5. Haut eclate. Au bas, croisillons graves au couteau. Biseau. Six 
trous, le plus rapproche derriere. Lang. 0.465; diam, au bas, 0.009; perce an 
bas 0.006; diam. des trous 0.0047. Distances: a) Face anter.: 1:0.158; 
2:0.190; 3:0.218; 4:0.275; 5:0.308. b) Face poster.: 0.138. 

6. Biseau. Le tuyau a ete r enforce au milieu par des tours de fil. Cinq 
trous, le premier derriere. Long. 0.461; diam. au bas 0.009; perce au 
bas 0.006; diam. des trous 0.0055. Distances: a) Face anter.: 1:0.160; 
2:0.193; 3:0.217; 4:0.267. b) Face poster.: 0.142. Ce tuyau etant 
le moins abime, nous avons tache de le faire remettre en etat, mais on n'y 
a pas reiissi. II porte done les traces de oet.^ssai. 

7. Fragment. Long* 0.39; diam, 0.010; perce 0.006. Trois trous de 
0.005 de diam. 

Une particularity remarquable de ces tuyaux est leur extremite biseau- 
tee 13 ). Celle-ci faillit nous egarer sur la nature reelle das- instruments. Nous 
nous etions demande si ce bi&eau n'avait pas pour but de faciliter r insuff- 
lation directe du tube, comme dans le nay arabe, le caval roumain, le siaku- 
hachi japonais, et aussi dans les tuyaux longs des grandes flutes de Pan 
italiennes modernes (Musee de Bruxelles n os 1097, 1098). Ceci admis, nos 
instrujnents n'auraient pas ete des hautbois, mais bien des flutes a bouche 
transversale. Toutefois, nous avons renonce a cette hypothese., cela pour 



13 ) Nous nous sommes informe snir la question de savoir si cette par- 
ticularite <existait aussi aoix hautbois conserves dans les autres musses. Parmi 
ceux du British Museuim, le no 38167 est biseaut6, les nos 12742 (bronze) et 
16232 sont bii&eautes a-ux deux extr6mit6s. Les roseaux des musees du Louvre, 
de Leyde t de Turin ne sont pas biseautes. 
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divers motifs. D'irne inaniere ^enerule, les flutes, si iYequeninient rep resen lees 
sur le,s has- reliefs de 1'Aiicicn et du Moven <em})i,ne, sont negligees au fur 
ct a nves u re ou s'clablit le gx:>ut des sonorities plus fortes et de-s timbres plus 
.mordants ll ). Anssi las fliUos conservee^s soiit-elles bien moijis n ombre uses 
quo les luuitbois; Sachs u'eii connait c[ue deux 15 ). D'autre part, les flutes 
(aneine -e,n adinetlant une exa^o ration stvlistique de la part de 1'artiste) etaient 
beaucoup phis loiigue-s cjuc nos- roseaux: elles paraissent avoir m.esure de 
0.80 in a 1 in. En fin, le-ur pe-rce eta it beauooup plus large., conune ceux des 
nay el djonak modernes l6 ). L'habilete des Arab-es sur le nay, d'uivc technique 
si difficile pom- les Europeans, est a ties lee par tons les specialis'to-s, ma Is 
Malullon (b) n ) alTirnie I'iinpo&sibililc de fa ire ,,parle,r" par insufflation 
direcle des tuyaux ue niesurant que 5 mill, de diametre ot nous nous ran- 
goonis a FavLs de Sachs (e, p. 77) cjui n'adinet, comine nay, que des 
tu t vaux niesuranl au inoi.ns 1 ceatini. 

L'anche ctant aduiise, s'agissait-il de 1'anche double ou de 1'anche 
simple baUanle, aiitogene? En d'autres tonnes, avions-nous a faire a des 
haulboLs ou a des clar incites? Kn dopil des ess<ii.s, d'ailleurs vains, ten tes dans 
1'a.ulre sens 1H ), nous .n'liesi.tous pas a conciure qu'il s'agit ici d'anches 
doubles dc hautboLs, et preciseiiie.nl, du genre des premieres decritcs ci- 
d ess us. Mo-us avons dit <jue cellcs-ci (et bicn certainenieiiit les plus grandes) 
re-couvraient Textrennte du tuyau au lie.u de s'y introduire comine de no,s 
jours, et IB biseau perniettait de les y adapter plus facilcuicnt. G'est ainsi, 
par exemple, que Fanche 11 1 s'adaple exactenient au tuyau n 3, 1'anche 
2 au luyau 2. 

Le noinbre des Irons et lours distance's forcent a einvisag-er un pro- 
blenie lechnique interessant. Comme les flutes d"Akhmim, nos n 08 1 et 2 
possedent ou/e- irons. Comnient, avec dix doigts, couvrir onze trous? 
M. Lor el adiuet ici une technique speciale, d'apres laqueUe certains doigts 
a ura lent ete pases de m-an'iere a couvrir sim-ultaneme.ut deux trous. Cette- 
ex|)lical,ion ne tient pas. En effet, aux hautboLs que nous avons sous les 
yeux, nous constatons ce qui suit: les deux derniers trous des 
u 08 1 (aiii-de'ssiiis) et 2 (au-desstis et en dessous) sojnt inaccessible^ aux 
doigts; de rnenie, au n 3, le dernier (au-dessus), au n 4, leg deux derniers 



J -<) Sur cellc Evolution, voir Saclis, (ib) et (c) (p. 9, 10.) 

Ui ) Cliose curieuse, rico-nographie respective des flutes et des hautbois 
csit en proportion inverse des instruments conserves. Du hautbois, Howard 
(The Auloft, Ha ward Studies in Philology, I. IV., 1893) n'admet que quatre 

pc-.prese n.l a I io n s cer lai nes . 

1G ) "Mus<5e <le Bruxelles, wos 134 a 136, 369, 370, 731. On remarque que 
k iioin de djouak ou duwak, Liiuiit6 par Saclis (a) a I'instrunient a bouchc 
l)ksieau'lee (en sifflet) est aussi doian.6 par Ma'lullpn h un appaoreil du genre nay 
(no 369), Ou Mahiillon s'est train p6, ou il s'agit d'une generalisation, comme 
pour yy niat". 

") En ce qui concerne Finfluence du diainelre, nie;ntionnons Ici cette 
lodi 6laib'Lie par Mahillou (id): ,,Tan<lLs qu'avec un tuyau a bouche (flute), la 
<j;ravile est cu raion direote de la grandeur du diametre,, avec une anche 
Finlonalion est d'aiu'tant plus haute que le diametre est plus large". 

1H ) Soulhgate a essay de faire parler deux tuyaux ancieus avec des anches 
bananas, inais saas y r?uissir. Mahillon, d'aborcl* partisan de Panche simple 
pour Yanlos-tibia hu-mcme, revint plus taixl sur cello opinion, et Gcvaert 
avec hi'i (llistoire, L II., p. 281; Problems d'Arisiote, p. 345). Sachs est du 



mcme avis. 
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(au-dessus). Reinach, lui, suppose que les hautbois a onze frous aural ent 
etc munis d'uin systeme de viroles couvrant les ouvertures, comme les aulol 
decouverts a Ponipei, mais le simple aspect des tuyaux suffit a ecarter cette 
.hypo these. Nous somaii.es done induits a conclure que les trous en question 
sont de simples ,,trous d'accord", destines a assurer les aatres intonations, 
comme on les pratique encore aujourd'hu'i dans la facture instrumental^ 
On pourrait admettre auss'i que 1" ensemble des trous de ohaqu-e tuyau repre- 
sente diverses echelles, les ouvertures non ut'ilisees etant bouchees avec de 
la cire, mais nous ne croyons pas qu'il en soit ain&i en Fespece, aucun des 
trous ne presentant la moindre trace de cette substance. 

Le resultat pratique le plus Interessant de la trouvaille qui nous occupe 
serait evidemment de pouvoir determiner les echelles sonores de nos haut- 
bois, dont la simple mensuration montre la diversite. On a vu qu'ils sont 
hors d' usage. Mais me me s'ils etaient parfaitement conserves, Fexperimen- 
tation ne donnerait que des resultats douteux. Aucune des anches en ros-eau 
analysees oi-dessus, meme celles qui se trouvent en parfait etat, ne pourrait 
etre remise en usage. II serait bien difficile de reconstifoer ce type. Or a on 
sait qu'une anche mal diapasonnee est susceptible d'alterer notablement la 
resonance d'une colonne d'air. Nous avons vo-ulu cependant, par acquit de 
conscience, tenter un essai. Nous avons fait re.constniire> en cuivre les six 
preni.iers tuyaux en observant les dimensions et distan.ces relevees ci-dessus. 
M. F. Pierard, professeur de hautbois au Gonservatoir-e de Bruxelles, a bien 
voulu nous preter son concours pour les essayer avec une anche modeoie. 
Le resultat a etc nul. Soit a cause de mrnimes ecarts dans la reconstitution 
des tuyaux (dans les instruments de cette categorie, des differences d'un 
demi-millimetre peuvent avoir leur consequence), soit a cause de 1'anche 
on pour tout autre motif, seules les intonations superieures ont ete obtenues, 
les sont in fe Hears ne ,,.sortent" pas, ou sous forme d'haurmoniques seulement 

On adme-t generalement que les anciens ne fa,isaient pas usag>e de sorts 
harmoniques produits par une plus forte pnession du souffle (uberblasen). 
Gette supposition nous parait douteuse en ce qui concerne les flutes, maistres 
probable pour les hautbois. Outre qu'iis y sont difflciles a produire, cette 
seconde serie de sons ne repre&enteraient que la double quinte, et non. 1'oc- 
tave, des sons fonclarnentaux, d'ou une echelle peu utile dans une mu&ique 
probablement monotonale 19 ). 

Le simple examen des distances entre les trous annotees ci-dessus 
montre en tout cas le chromatisme et a la fois la diversite de ces echelles, 
caracteres qui s 'affirm en t egalement dans les hypotheses de Lore! La con- 
clusion obligee est que le chromatisme et la polymodalite qui marquent la 
nwsique arabe contemporaine remontent a un lointain passe. La diversite 
des echelles, ainsi que la sdmplicite de construction des instruments (un 
roseau perce de quelques trous, une anche) nous engagent en outre a fon- 
muler 1'hypothese suivante: au lieu de presenter, comme nos instruments 
a souffle, une tessiture a tout usage, applicable a tout morceau congu dans 



19 ) Nous avons rappele" la loi par laquelle les tuyaux cylindriques munis 
d^une anche ( comme. ceux-ci) 6tatent priv^s de toute une s6rie (les so'ns pairs) 
d'harmomques. Les flutes, quoiq/ue cylindriques ^gailement, ne sont pas dans 
ce cas et renvoient facilement a 1'octave les sons fondam-entaiix. Et la longueur 
de la flute favorisant encore la production des harmoniques, it noais parai- 
trai't invrais.emblable que les anciens flu'tistes 6gyptiens se seraient priv6s de 
cette precieuse resso^urce. 
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n'importe lequ-el cle nos modes pen nombreux, chaque hautbois egvptien 
aurait ete destine a i'execution des cantilcncs congues dans une formule 
modale, on maquam determine, et construit ad hoc. M, Curt Sachs (e, p. 76) 
formule une opinion analogue en supposant quc les hautbois egyptiens 
auraient ete fores d'apres des diapasons-types, comme les hi chinois-, on 
meme d'apres les convenances personn-elles cle rinstrume-ntistc 20 ). 

Le petit aalos annonce an debut ne nous retienclra pas aussi long- 
temps. Faconne au tour dans un bois do feuillu qui pourrait bien, d'apres 
sa couleur sombre, etre da loticr 21 ), c'est line piece charniantc- et (I'une con- 
servation etonnante. II nous suffit d'cn faire boucher line court c fissure pour 
le nieltre en parfait etat vibratoire. L'extremite sup6rieu.ro, IVio/mo.s, des ti nee 
a recevoir rancho, est entouree d'un petit anneau dc bronze qui joue lib la- 
ment. Dimensions: Long. 0.274; diam. supericur do I'Jiolmos, 0.014: 
diam. maxim, du renflcment qui suit (Yliypolmioii), 0.015: diam. au bas 
da pavilion 0.0104; diam. du tuyau lui-merne. au haut 0.0107; au bas 
0.0104; peroe au haut 0.008: au has 0.006. Onze trous nettement fores 
d'un diam. egal cle 0.005. neuf devan.t. deux derriere, disposes comino aux 
hautbois 1. 2, 3. Distances inesure.es comme ci-dessus: a) Face anterieurc: 
1:0.094: 2:0.122; 3:0.138; 4:0.157; 5:0.181; 6:0.197; 7:0.218; 
8:0.244; 9:0.265; b) Face posl6rieure: 1:0.115; 2:0.169. 

Le diametre de YJiolnws faisant su[)poser ici I'emploi d'uue anche 
de grand uiodele 22 ), nous- arons soumis rinstrmnent a M. J. Bogaerts., 
professeur de basson au Conservatoire de Bruxelles, qui au moven d'une 
anche de basson en a tire les intonations suivantes, a pen pros justos: 1'in- 
tention d'equidistanec nous parait evidente: 






La note aigue est ofetenue toas les trou ouverts, les a t utres avec les 
trous graduellement fermes. Le 9^ me trou etant situe tout pros de 1'extremite 
inferieure, son obturation reste pour cette raison sans resultat; nous suppo- 
sons qae, comme dans les cas ci-dessus, il es't an simple trou d'accord. 
Chose curieuse pour un tuyau cylindrique muni d'une anche, une plus forte 
pression da souffle renvoie les sons, non a la double quinte comme a la 
clarinette, mais a 1'octave comme au hautbois. 



20 ) II en aurait 6te ainsi egalement dans la Grcce antique avant que Pro- 
nonios de Thebes imaginat les precedes perrneltant de praliqu/er les divers 
modes sur les memes auloi (Geraert, p. 302). 

21 ) Le no-m de lotos on lotus 6talt don.n.6 a des instromenits fails de ce 
bois, abpndant en Cyr^nalcjue et aussi en Egypte, O'U Ton en faisait meme dui 
pain (Villoteaii, b, p. 10, 11). D'apres Pollux (IX, 54), le noni de lotus 6tait 
do'nne a u.ne flute oiblique, invention des Lybiens. Le lotus ,,aux sons limpides" 
est evoque par Euripide dans les Heraclides, vers 892893 (Gevaert, p. 292). 

22 ) Sachs (f) rapproch-e le gigglaros ou niglaros de V&rakie arabe, de 
la zourna caucaslenae et d'autres instruments de la meme faniillc, carac- 
t6rises par une perce large et une anche de grand modele. 
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Plus surement que les roseaux qui precedent, Finstrunient peut etre 
date de 1'epoque greco-romaine, et particulierement de la periode ptolemaique, 
ou Yaulos jouissait ea Egypte d'une vogue considerable 23 ). 

Quant a la classification de rinstrument, nous pensons qu'il s'agit du 
'f/vf/f/ms'.s on gingras (grec giyc/laros, latin gingrina), ,,aulos micron' qoi 
niesurait un enipan (m 0/20 a 111 0.25) et qui pourrait se ranger parmi les 
auloi partheniens, dont I'etendue correspon-dait aux voix feminines et en- 
f an tines aigues (Gevaert, p. 2731 284). Invente par les Pheniciens qai 
1'appelaient Adonis (d'apres les chants melancoliques inspires par la mort 
du jeunc dieu tue par tin sanglier), sa sonorlte etait aigre et plaintive 
(Gevaerl). On 1'employait dans les festins (id.) et les ceremonies funebres. 
Sans doute se confond-il avec le niglaros, instrument court attribue d'autre 
part aux Egyptiens- 1 ). 

Nous terininons avec le flutet catalogue so as 3. II s'agit d'un roseau 
brunatre, ouvert aux deux bouts, a cinq trous lateraux, avec les dimensions 
suivantes: Lon<r. 0.229; diam. aa haut 0.009; au bas 0.015; perce au 
haul 0.006: au bas 0.007: diam. des trous: 1 : 0.007; 2 : 0.005; 3 (ovale): 
Ion-. 0.007, Ian?. 0.006: 4 (id): long. 0.006, larg. 0.005. Distances comine 
ci-dessus: 1:0.081; 2 : 0.104;' 3 : 0.130; 4:0.158; 5:0.185. 

I.e haul du. tuyau n'est pas biseaute. Nous ne croyons pas qu'il s'agit 
d'un hautbois, mais platot d'une sorte de petit nay, comme le djouak au 
(huoak. Mais ces instruments modern es offrent generalement un diametre 
beaucoup plus fort 25 ). Nous avons done soumis le tuyau a Finsufflation 
directe qui a fourni. tres approximativeinent (vu la difficulte, pour un 
European, de ce precede technique), cette superposition de tierces mine/ures: 






le dernier son seulenient un peu haut. II est extremement interessant de 
remarquer cjue cette echelle correspond aux evaluations etablies par 
M. Saohs (b) concernant les deux flutes (non plus hautbois) decouvertes par 
John Garstang et dont la seconde notamment a pu donn-er, seloo lai, la 
succession re-fa-la^-si. 



23 ) Le roi Ptolemee III merila d'etre appele ,,aulete". Au Illeme siecle 
de no'tre ere, Athene vante encore 1'haibi'lete des Alexandrins dans le jeu des 
auloi (comme aussi da-ns celui d-e la cithare) et ne cite pas moins d'une dizaine 
de varietes locales de 1'instruiinent, repondant a celles citees par Aristoxene 
dans un traile perdu (Gevaert, p. 103). II semble Men, dteilleurs, que si c'est 
en Grece que I'aulos-tibia, avec son holmos, recwt sa forme definitive, c'est 
aux E^ypti-ens que les Grecs emprunterent le principe de Finstruimient et de 
ses derives, comme Vaulos douible (Sachs b, p. 84). 

21 ) Loret (a) et Reinach, d'apres Pollux, Onomast, IV. 82. 

25 ) Cf au Musee de Bruix-elles, ie djouak & 7 trous no 369, long de 
m 0.25 settlement, qui se pla.ce dans une rainure creusee dans la face post6- 
rieure du manche de la mandoline guenbri (no 397). 



Tre tavole cli in un ^Boezio" 6 

del X secolo 

di Gaetano Cesari 

Questo codice membranaceo, conservato sotto la segnatura C. 128. Inf. 

Ainbrasiana di Milano, v-enne gia segn-alato da me nel 1910, allorche 
intrapresi la catalogazione del cmieli musical! a p part en-en ti alia stes,sa biblio- 
teca. Esso provien-e con ogni verosimiglianza da Bobbie, come parecchi altri 
che passarono al tempo del Cardinal Federigo Borromeo nclla biblioteca cli 
saa fondazione; giusta la nota apposta nella seconda copertiiia in tern a del 
codice: ,,Antoniu'S Olgiatus vidit anno 1603*'. fi legato su tavolettc di legno 
coperte di pelle, 29x21, e comprende, nel primi 44 folii, due libri De 
Arithmetica di Severino Boezio. II recto del fol. 47 contieno 1'indice del 
I e III Libro del trattato De musica dello stesso Boezio: al fol. 59 v. co- 
mincia 1'indice del Libro II, mentre Timdioe del Libro IV si trova al fol. 82v., 
seguito pero soltanto da died capitoli. Mancano poi completamente i diciotto 
capitoli del Libro V. 

L'interesse maggiore offerto da questo Codice deriva dal fatto che 
ramanueaae vi insert tre Tavole di figura a guisa di introduzione al secondo 
trattato boeziano. Sono fig'ure tracciate piuttosto gross-olanamente, riem- 
pite con ana tinta giallognola, e si trovano divise in tre categoric secondo 
Tordine dato da Boezio alia musica strumentalis: I dei suoni prodotti da 
strumenti a corde tesQ-tensibilia (Vedi Tavola la); II dei suoni ricavati 
da strumenti a fiaio-inflatiiia (V. Tav. 2a) ; III degli strumenti a percossa- 
percussionalia (V. Tav. 3a). So:no complessivamente quattorclici figure, 
giacche quella del suonatore di salterio posta n-el lato destro inferiore clella 
prima Tavola, 1'altra che rappr-esenta un suonatore di tuba nel lato sinistro 
inferior-e della s-econda Tavola e finailmentc la terza rapprescntante, nclla 
terza Tavola, un suonatore di viele con la dicitura Nicolo da la uiola fioren- 
tino, sono di mano piu recente e quindi di data posteriore all' eta del Cadiice. 
L'esenzione delle figure appartiene ad un* arte della miniatura primitiva; 
ma e da osservare come, in con f r on to della imperizia del mmiaturista, 
co&tui dimostri un certa accuratezza nel rappresentare gli strumenti e Farma- 
tura delle loro corde. Inoltre e evidente che lo stesso miniaturis-ta ha voluto 
riprodurre dei tipi di strumenti che gli erano presenti, s-enza richiami agli 
antichi tipi classioi che gli potevano es-serje suggeriti dalla fantasia. 

In quanto all' origine bobbiense del Codice., queste figure, viste alia 
luce dell* analisi comparativa, off rono elementi per conf ermarla. Ad e-sempio : 
nella figura collocata superiormente, a dlestra della Tavola la e rappresen- 



Tre tavole di strumenti in un ,,Boczio" del X .secolo '( 

tata una cetra dalle forme somiglianti a qaell-e osservate da Curt Sadis 1 ) 
nel Cod. 343 dclla Biblioteca di Stato di Monaco dl Baviera, che e pare 
"del X secolo e provien.e uga.alme.nte dal Monastero di S. Colombano di 
Bobbie. Che se poi si volesse ten ere in conto il fatto che alcuni degli stru- 
menti riprodotti dal miniaturista nel Codice ora ambrosiano sono di tipo 
irlandese,, Forigine sua bobbien.se potrebbe valersi di un' altra prova: giac- 
che sono noti i rapporti che lo stesse Monastero ebbe con I'lrlanda lino 
dalle sue origini. Infatti, di tipo irlandese e 1'arpa piccoia da braccio ripro- 
dotta a destra .nel kto superiore della Tavola la. Tredici corde, proba- 
bilmente immaginate di budello, indicano lo stadio primitive dell' armatura 
che aveva gia raggiunto, fin d' all ora, in Irlanda il numero di ventiquattro 
corde. Soltan.to qualche dubbio sulla genuinita irlandese del tipo offerto 
dal miniaturista potrebbe far nascere la collocazione dei piaoli posti sopra 
il braccio superiore trasversale dello strumento. Stante ch i piuoli, infis&i 
in quel inodo, si possono ritenere ignoti al tipo originale d' Irlanda, m-entre 
non lo sono alle arpe oriental! ed a quell e provenienti. daJ Sad, giusta quel 
che ci rappresentano il Salterio di Lipsia dell' undecimo secolo ed il reliqui- 
ario d' avorio di fattura siciliana conservato a Wurzburg 2 ). Del resto, la 
presenza di questa forma d' arpa in Italia e affermata con una certa 
frequenza dalia iconografia. Essa non vi appare molto tempo dopo i primi 
segni della sua esistenza in Irlanda (Reliquiario di S. Magno in Dublino), 
cioe contemporaneamente alle citazioni tedesclie deila fine del millennio in 
cui le viene dato il nonie di cilhara anglica. 

Mentre niancano, nella Tav. la dedicata alia categoria dei tensibilia 
le figurazioni degli strumenti ad arco, il miniaturista vi ha posto in rOievo 
quell! a plettro ed a piz;zico, rappresentati da dae Citole, dal corpo piriforme 
e dal lungo manico terminante in un cavigliere rotondo, della forma di on 
piattino, con le cavigEe infisse sagittalmente, Allo scope di rendere piu 
evidente la diversita del naodo col qual-e queste citole venivano s-uonate, il 
miniaturista marco assai il plettro posto nelle mani della figura del suona- 
tore collocata a sinistra nella parte inferiors della Tavola, Che poi si tratti 
di due citole, o cetre a manico, del genere al quale Dante acoenna nel 
X Canto del Paradiso: 

E come suono al oollo della cetra 
Prende sua forma ... 

e non di liuti ne di mandole, risulta dalla conformazione del cavigliere, 
simile a quella deEa Pidula, e diversa da quella del cavigliere del liuto 
e della mandola che portavano le caviglie infisse lateralmente. Siamo quindi 
di fronte a quel tipo primitive di strumento dal qaale derive poi la, piu 
artistica C'.$ter. Ma c'e ancora un rilievo da fare, eke concorre a dare 
fondamento alF origine irlandese del Codice. Nella citola della f igura di 
sinistra, il miniaturista ha collocato due an,se a f oggia di semicerchio, in 
modo da fame un sostegno di rinforao al manico dello strumento. Queste 
anse ricordano le due braccia della Crotta e Rotta britannica. 



J ) Questo dato, dovnto a cortese comunicazion>e del prof. Sachs, trova 
cenferma in cid che s-erisse Pajolo d'Ancona riguardo allo stesso Liber psal- 
morum n-e IM Miniature italienne du X au. XVI siecle, Paris, 1925, pag. 2: 
,,MiniaLo oo-n ogni probabilita in Lombardia al principle; deH'undecimo secolo". 

-} V. Curt Sachs, Handbuch der Musikinstrnmenfenkunde, Leipzig, 
1920, p. 233. 
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Nella Tavola 2a, dedicata agli inflatilia, campeggiano, a sinistra due 
ligure intenessanti. La priina, posta superiormente, rappresenta un organo 
i inanticl, della proporzione di un positive*, che richiama cio che Ubaldo di 
3. Amando dice a proposlto degli hydrcmlia vel organalia. Ed e particolar- 
mente significativo 1' atteggiamento al canto rapprc&cntato dalla bocca 
aperta d'i colui che manovra le valvole dello stromento PIT farlo risuonare.. 
Data la vicinanza dell* altra figiira pasta sotto a quella dell' organo, cioe 
di an praecentor mitrato direttore del canto liturgico, parebbc legittimo 
inferire che pure 1' organista posto sopra si a stato rappresenta to in atto 
di accompagnare il canto liturgico: il che potrebbe servir-e di prova alia tesi 
d-eir accotmpa,gaamieinto sull'organo del canto fernio in quel tempo. In 
quanto alTimagine del praecentor, che assiso colla mitra s ( ul faldistorio 
e rappre.se>ntato in attitadine di governare il coro, il suo braccio clestro, 
braccio finto e ad arte esagerato dal miniaturista, - fa pensaro al 
Cheuonomi'cos d al gesto della maao coin cai rendevasi v,itva, al momento 
delF esecuzione 1'imagine dell* an dam-en to melodico graficamente espresso 
dalla neuma. 

Queste ul'time figure confengono, piu delle altre contenute nella la 
e 3a Tavola, 'dementi originali non soliti a constatarsi nelle miniature musi- 
cali del tempo al quale appartiene il Codice dell' Ambrosiaua, e parvcmi 
utile che fossero riprodotte qui an che a motivo delle interprctazioni cui 
possono dare luogo. 
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Zur mlttelalterlichen Tonartenlehre 

von Peter Wagner 

Die Leipziger RegxnoHandschrift, die mit anderen Schatzen wahrend 
des Leipziger Kongresses der Dautscken Musik-Gesellschaft im Jam 1925 
von der Verwaltumg der Stadtbibliothek den Kongrefiteilnehm-era zur Ein- 
sichtnahmie vorgelegt war, 1st schon in memer Neumenkund-e 2 S. 201 ff. tf 
behufs Feststellung dear Hetrkanft der altesten deutschen Neuroen heran- 
gezogen worden. Ebenda 1st aiicli aaf eine kiirze theoretisclie Abhandlung 
dex Handschrift iiber die Tonarten hingewiesen. Ich veroffentliche sie hier, 

f iir Zeile,, so wie sie daselbst laatet 1 ) : 



LEIPZIGER REGINOHS., fol. 35 r , Zeile 5 (neuere -Bleistiftpaginie- 
rung). 

Tonus inquid est totius constitutioni's armoni- 
oae differentia et qaantita^ quae in yocis ac- 
cent a sive tenore consistit; Sunt aait-em numero Xij 
cum interpretatianibos suis; 
I. Authethicus protus. Id est antiquus sive aa- 
tar,alis primus. Non ano eane 
An. Ecce nomeo domini. 
IL Plagi protas. Id est obliquns priimas. 
N o e a n e An., Juste et pie vivamos. 
III. P-aracter. Id est circuimaequalis. 

Anon neaos. An. Nos qui vivirnus, 
IIII. Autenthicus deuterus. Id est antiquus etmemdatus. 
Noioeane. An. Ecce dnus noster. 

V. Plagi deuterus. Id est obliquus emendatus, 

fol. 35 v 
Noean-e. An. Ecoe veniet propheta magnus, 

VI. Paracter. Id est ckcpmaequaKs. 

Anan.ne oies. An. Graoem taam adoramus dne. 
VII. Autenticus tritus. Id est antiquus particukris. 

Noioe ane. An. Ecce dnus veniet ut sedeal 
VIII. Plagi tritus. Id est dbliquos particularis. 

Noean-e. An. O quam gloriosum est regnum. 
VIIII. Paracter. Id est cumaequalis. 

Aiae ores. An. Et respici : entes viderunt 



!) Ich lassie die Neumen .auis, die sich fol. 35 *", Zeile 10, II und 13 linden, 
uber den Wort-en : Nonanoeane, Ecce nomen domini, Noeane } Juste et * pie 
vivamus. 
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X. Autentlucus tctrardi. Antiquns quartus. 

IN o i o (* a n.,e. Ail. Oiiines silicntes. 
XI. PlagI tetrardi. Obliquus quartus. 

N o e a n e. A n . J oc u 1 1 da r e f i 1 i a S io n . 
XII. Paracter. Id est circumaequ-alis. 

Anoais. An. O mors ero inors tua. 

Stint ergo s-ecu'ndum supra cainprchensuni mod inn ton! 

octo et inedii quattuor (JUGS paractercs 

Id est circum a .equates appellant per quos omne 

fol 36<- 

Genus modulation is re^itur et gubcrnatur ; 

Haec socundum grecos nee lion etiaiu quosdam 

.nostros dicta sunt. veruai nos nee octonarium 

iiuin-e.rum in tonorum varietate excedimus - 

nee aliquid subtraendum ratum ease ar- 

bitrainur; Poteramus autom dc prefatis 

quatluor ton is quos circumaequales 

id est medics, eo quod inter duos tonos eoruni 

vis verse tor nuncupanl. nonnnlia 

cert is rationibuiS agitare., sed brevitatis 

causa transilicntes prudenti lectori 

in<l uircndum relinquimus. 

Dali dor Schreiber dicsor Abhandlung, die eigeintlich nur ein Tonarten- 
regisler, also ein kurzcr Tonarius 1st, das Griechische nicht verstand, geht 
scbon axis der Unsicherheit in der Sc'hreibunig des Wortes authe.nticus hervor; 
al)er auch aus der Schreibuiig" paractcr fur parapter und der inerkvviiirdigen 
Ei-klarung von deuterus and tritus als cmendatus und particularis. Das ein- 
malige cumacq'ualis fiir das sonstige circumaequalis wird ein Schreib- 
fehler sein. 

Die Definition von ton us, mit der unser Traktat beg'innt, ist die seit 
Gassiodor (Gerbert I 16a) iibliche and stamrnt wohl aus antiker Quelle. 
Das Wort inquit (so ist natiirlich zu lesen statt inquid) bezieht sich offenbar 
auf eine Schrift oder cLncn Verfassjer, dem der Schreiber diese Definition 
entnalim; leider erfahren wir nicht, w-er damit genieint ist; war es Cas-siodor 
oder Alcuin oder Aurelianus Reomensis?' 2 ). 



2 ) Diese Definition i&t etwas duinkel. Vielleicht aber laEt sie sich dem 
Sinne nach .also umschrei'ben,: Tonarten heifien die dem Umfange nach (quan- 
Uta'S) verschiedeuen (differenitiae) Fassungen oder Leiterh des vollstandigen 
Tonsystenis (totiiis co-nstitutionis liarraonicae), die in der Veranderung (accen- 
tiis) oder im Gleichibleiben (temo-r)- der Tonhohe (vocis) zum Ausdruck kommen. 
Ich vcrmuite, daB die Definition sd-eh ursp-rungldch auf die tonoi der Griechen, 
dole Trans i>o.sitk)nen des <rvcrpv]/tcc tffatov (= totius const! tutionis harmo- 
n-ica/e?) bezieht. In diesem Sinne findet sich das Wort bei Gassiodor, der 
gleieh im AnschlaJB daran die 15 tomi anfiihrt, die antdken Tran&positions- 
skaltcn. Unsere LeLpziger Hs. bezieht die Bezelchnung auf die 8 Kirchenton-e. 
Od'cr aber, sand in ihr Dinige mit ei-nwder verbu'nden, die zu zwei verschie- 
<lenen Becleu'liingen des Wortes to-nus gehoren: torcus == Ton art (toti'uis quan- 
lilas), und (im Relativsatz quae consist! t) Ton als Gli-ed einer melodi- 
s-ehen Linie, der ja en-hveder der gjeiche .bleibt (tenor) oder sich unter der 
Einwirkung der Akzente in die Hohe (ace. .acutus) oder Tiefe (gravis) ver- 
andert? 
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Die geschichtEche Bedeutung -miseres kleiaen Traktates liegt aber in 
seinem Zeugrnisse fiir die vier neuen Tonarten, die zu den vier authentisdhen 
und vier plagalen hinzutreten and paracteres i. 6. ciroumaeqaales oder medii 
genannt sind. Freilich hatte der Verfasser allerlei g-egen ihre AufsteUmg zu 
sag en ; -er halt die acht Tonarten fiir ausreiehead und erwah-nt die anderen 
nur, well sie von den Grieehen and a udi einigen" seiner Landsleute gelehrt 
warden 3 ). 

Noch andere ganz alte Quell-en des mittelalterlichen Kirch en gesanges 
berlchten von vier Zusatztonarten 211 den-en, des Oktoechos, ^angefangen von 
Aurelianufi Reome-n-sis, nach dem (Gerbett scriptones I, 41 b) Kaiser Karl 
der Grofi-e die Aafsteilang von vier neuetn Tonarten veranlaftt hatte, da naoh 
der Meinong einiger Sanger mancbe StCicke sich nicht in die adit Tonarten 
einordnen liefien. Um aber nicht hinter den Latein-era 2'ojriickzobleiben, 
batten daraafhin die Griechen, die sicb als Vater der acbt Tonarten fuhlten., 
auch ihrerselts vier neue Tonarten auf gestellt Aucb Aurelian 1st fcein Freund 
der n-euen Toni; ebensowenig wie eitter die acht Stucke der Grajmnati-k auf 
eigene Faust vermehren konne, durfe das mit den Tonarten g--es-ch'eben,. 
Daram soUe man sich. mit den acht Toni zufrieden geben, zumal die musi- 
kalische Ordnuag der lateinisohen wie der griechisGhen Litiirgie immer auf 
sie zunickgreife. Aurelian wendet sicb gegeii die neiuen Toni ein zweites Mai 
am Ende des 16. Kapifcels, wo er die Ant. Nos qui vivimus und ahnliche 
bebandelt (Gedbert I, 52a). Was aber die von Aurelian fiir die neuen 
Tonarten vorgeschlagenen Solmisationssilben angebt, Annano and nachher 
(42a) Neno usw., so stimmen sie mit den en urusearer Leipziger Qaelle nicht 
uberein 4 ). 



3 ) Die Art, wie unser Sciireiber und andere Autoren des 9. und 10. Jahr- 
hunderts si-ch ausdrucfcen, zumal Aurelianus R-eomensis, laiBt keinem Zweifel 
Raum, daB damals griechische Kleriker oder Manche sich an manchen Orten 
des Aibendlandes .aufgehalten haben. Von einem bloBen Philhellenismus, der 
die Kreise der lateinischen Gelehrsamkeit durchzogeai hatte, wie man kurio- 
serweise gemeint hat, una die au&s'chlieJB-liche Latinitat des mittelalter- 
licheai Gesanges beweisen zu wollen, kann kein-e Rede sein. Man muB vor 
si-ch-eren Tatsa-chen die Augen zii machen und flxen Ideen nachgehen, wenn 
man, wie neuerdings Urspruag, die Einwirkung der mittelgrieehischen Theorie 
und Praxis auf die lateinische lewgnen will. 

4 ) Die Clberlieferiuig dieser von den Byzantuiischen Gesangsmeistern 
wahrscheinlich griechischen Hyrnnen entlehnten Saiben, die wohl dem Guido 
von Ar-ezzo od-er seiaem Gewahr&niann die Anregmng zum ut re ml fa sol la 
gaben, ist auBerst verwi-rrt. Schon der Grieche, den Aurelian um AufschJuB 
bat, wuifMe keine rechte Erklarung zu geben (Gerbert I, 42a). CTbrigens scheint 
der yon Gerbert verdffentHchte Text des Aurelian das Ergebnis zahlreicher 
Erw-eiterungen' oder Oberarbeitungen der ursprunglichen Fassung zn sein. 
Andere Quellen, bieten jedenfalls ga,nz bemerkenswerte Aibweichungen vom Ger- 
bertschen Text. So fehlen in der. Vatikanischeai Hs., Cod. Palat. 1346, die 

f arize Praefatio (Gerbert 28a und b und 29a), die Kapitelsangabe (29b), die 
ahl'iing der Kapitel, wie Capu-t priTnum, Gaput II. iiisw., sowie die ganzen 
Kapitel III, IV, VI, VII, IX und das Explicit (62b) umd innerhalb der iibrigen 
Kapitel mainche Stucke. Die fehlenden Kapitel sind freilich fast aur Exzerpte 
aus alfceren Autoren. DaB au/ch die Kapiteluberschriften nicht original sind, 
scheint darauis hervorzugehen, daB diejenige zu Kap. XX (59b) den Aniang 
des Textes des Kapitels selbst vo'itausnimmt. Aber auch die in der vati- 
kanischen Hs. stehenden Kapitel am Anlang sind nicht in aHeoi eigene Arbeit 
Aureliiams. Im II. ist Beotius (I, 10), im V, IsM-or (Genbert I, 21aff.), im VIII. 
Alcnin (Geribeo/t I, 26) stark benutzt. Man sieht, welche kritische Arbeit der 
Herausgeber des Corpus Scriptomm de Musica medii aevi harr.t. 
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Weiler sincl die vier modi parapteres in diem Absdinitt l)e modis ge- 
nannt, welch er dor Alia inusiaa cles Ps.-Ilucbald hinzugefugt ist (Gerbert I, 
149a 5 ). Eiai ahnliclier Zusatz zu Oddos l)e aiusiea (Gerbert I, 284b) be- 
schraiilkt sioh auf die Nanien der Toiuirten und sagt nur: Parapter cir- 
cuma equal is. In (leiis-elben Zusanmienhang g-ehort die Darlegung der Com- 
menionilio brevis (Gerbert I, 2 17 IT.), die freilidi die Ausdriicke ton! 
parap'terejs, drcumaeqiiales, inedii niclit gebraucht. Brambadi (Das Ton- 
system und die Tonarten ties chris'tl. Al>end:landes, S. 39) bringt die Be- 
zoiclinuiur Parupleres in Verbindtrng mil dem millelgri'cohischen Tfai'TntQOQX 
,,Flugel eines Kirrhen^ebaudes" und deulet so die loni paraplercs als ..Flil^el- 
ode.r Seilenlonarlen" ; er eriimeii an di( v Toni medii dies Berno Au^iensis 
((rerbe-rt II, 73a), eine Denlun^, die dureli inisere Leip/i^er Ihuulsdirift 
Ixvslailgi \vird, die sio eben falls loni medii nennl. \ er^leichl man diese An- 
^abe,n d ( e.r lheoreiiseh<Mi Quellen mil denen (lev praklisehe.n. den erhallenen 
Gesan^burhe.rn oder aueh nur den Tonarien, den Kalalo^en der (Jesiin^e, die 
nach den Tonarlen ^eordnel sind, so lassen sieh in der Tal (jesiuii>'e namhaft 
niachen, bei denen weder <ler Ambilus nodi die Finalis eine Kinreilmug 1 in 
eine der achl re^elmalii^eii Tonarlen ^eslallen. Gleich das ersle Heispicl 
oin-e.r ^Paracler^-Tonarl, die Ant. Nos (jni rnmn/x, "ust mil ihrer eigenarlig-en 
Psalmodie als ton us pe;re^rinus im gaiixeu Millelalter und bis beule in Ge- 
braucli; man kann sie als Moll-Melodic auiTa.sen, nur konimt man dann 
init der Finalis der Anliphono in einige Schwierigkeil. Das zweile Beispiel 
einer ,,Paracler"-Tonarl, die Ant. Crnccni tiidin, ^(^borl eine.r (Jruppe von 
Gesanjyen an, die slcher nichl rdmisch-^re^orianksclKMi I'rsprnnge'S sind, 
vielniehr umnillelbar oder millelbar fiber die ^allikanische oder spanische 
Likirgie nach Byzanz \veison; sie \verden nodi lieule /Air Kreuzverehrung in 
den Impropoiien des Ivarfreilags ^'esungea. Die. drille ,,Paracler"-Antiplione 
der Leipzi.^cr Handsclirifl, Ant. Et resfricienles, aus der Oslerlilurfrie, offen- 
barl in den praklischen Quellen die. Besonderlieit, dalJ sie bald im III. Ton 
mil; E, >\ie heule, bald im VIII. mil g schlielil. Die vie,rl(\ Ant inors cro 
morn tna, hat eiaie viel^ebraurhle, se,hr alle, vielleirht d-er Kinfiihrung decs 
aus^ebild'elen Okloeehos voranln^ende Sin^weis-e tver^l. nieine Kinfiihrung 
iu die greg. Melodien, lit, S. 91 und 310 IT.), die. eben falls sich nicht 
mil der Achllonarlenlhieorie deckt, da sic sicb auf keinem von dere-n Final- 
Ion eji uiilerbrinjgen liilit. Sie. sdilielSt mil a; will nuui sie aber auf der 
Unlenjuarte E noltoren, so ergibl sich au einer Slelle der Ton fis. 

.Noch andero Fra^en theorelisdver Art und solche der haiulschriftlichen 
tlbcrlteferung lassen sioh an (Ke.se I}-eispiele fur die ^Paracler' '-Tonarten 
\vie. auclx an diese selbsl knii|)fen. Auf si-e soil hier nidi I eingetrcten werclen: 
imnicr wieder reixl al>er das Verhallnis der theorelis>dien, vom Osten her 
lilxrrnomnKMWii Tonarlen zur lebendigen Musikiibung, die nicht in allem 
frcnuler Import war, zur wissenschaftlidiea Krorterung, wie audi die Ver- 
suclie, die gemachl wurdon, um beide in Einklang zu bringen. 



B ; Vcrgl. W, Miihllmaiin, Die Alia musica. (Leipziger Dissertation, 1914, 
S. 46.) 



von Ilmari Krohn 

Beim Baseler Musikwdssenschaftlich;en Kongrefi 1924 wurde von mir 
erne Darlegunig (iber die Kirchentonarten vorgefiihoi (Bericht, S. 220 bis 
230). Ich versuchte darin, dera Wesen der archaischen Tonalitaten auf den 
Grund z;u geben. Die Ergebnisse faJftte Ich in folgende Thesen z-usammm 
(S. 228): 

1. Die Kirchentonarten sind auf densdben allg-emeingultigen tonalen 
Grundgesetzen aufgebaut, wie Dur und Moll. 

2. Sie unterscbeiden sich von diesen und 'untereinander n ; ur durch 
archaische Stilisiemng mittels gemsser melodischer Ne-benmomente. 

3. Dies-e Nebemnom-ente sind zweierlei: 

a) Schluftton aaf der Dominante oder Domiaantquinte (statt der Tonika). 

. b) Erhokte IV. Stufe in DLIT, bezw. VI Stufe m Moll, neben oder statt 

de-r leitereigenen (Vermeidung des Leittons in Moll voraosgesetzt). 

In eingeh-ender Weise besprach ich das Verbaltnis des Systems der 
acht Kirchentonarten za den, gregoriaxiischen P-salmtonen (einschliefilidi des 
Ton us peregrines), sowie die Beziebongen der PsaJmton-e zu drei rezita- 
tivischen Urtypen, die wlederani in den einfacben gregorianisclxen Gruiid- 
rezitativen vorberrscben (S. 225). Bei den letzgenannten aber v-erzichtete 
ich, wegen. des knappen Raumes innerhalb der KongreBverbandlungen 1 , 
auf eine ausfiihrlicbe Klarlegtuig und begniigte mich mit der Peststeliung 
der Endergebnisse (S. 224), namlich der B-ehaaptong, in wi-e vielen von 
den zirka 170 Rezitativea der Mittelton, und in wi-e vi-elen der Kadenzton 
auf die Dar- oder Molldominante, auf 'die Dur- oder Molltonika und auf 
die Dominantquinte in Dar oder Moll komrnt. 

Diese Behauptan-g scheint nicht W'enig vermessen aogesichts der -all- 
gemeinen Ansicht fiber die Unz'utraglichfceit der genannten tonalen Be- 
griffe in betreff der gregori'aniscben Melodik. Site wird aber durcb das Ein- 
gestandnis geniildert, daS bier, wie iiberhaupt bei Melodien von geringem 
Ambitus, oft zwei oder mekrere tonal-e Auf f assuogen moglich sind, wo- 
durcb das geiiannle Ergebnis n ; ur den An-spruch erhebt, die wahRsch-ein- 
lichste derselben festzustellen- 

Den B'eleg ins einzeln-e versprach ich aber bei anderer Gelegenheit 
vorzufiihren (S. 224). Das soil nun hier unternomm-eo werden. 

Als Material dieaen 173 in Peter Wagners Gregorianischer Formen- 
lehre (1921) abgedruckte Beispiele rezitativischer Melodien., deren Ein- 
teilung, gemafi der Formunig ihrer Kadenzen, schon von Wagner aufge- 
stellt ist, von mir nur nocb mit einer zugefiigten Kategorie erganzt 
(S. 223 224). 
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DemgemaB erscheint der ktzte Akzentton entweder auf dem Mittelton 
oder da von auf warts oder ab warts. Im ersterwahnten Fall sondert sich noch 
diejenige Forraung ab, bei welcher die vorhergehende unbetonte Silbe tiefer 
liegt and nach dem Akzentton die Tonhohe melstens weder steigt noch 
fallt Sonst folgt auf den Akzentton stets entweder ein Steigen oder Fallen 
der Tonhohe,' .meistenis -ein Fallen; rmr wenn der Akz-e-ntton^ selber abwarts 
gefiilirt ist, folgt meist ein Steigen. Graphisch veranschaulicben wir diese 
Kadenzformung-en in f olgender Wei.se ] ) : 



I. -- " \ oder __ ,_ / II- " \ / oder ~ \ / ~" 

ni. _ / \ der _ ' / / IV * ~~~ \ oder ~ \ / oder ~ \ \ 

Diese Hauptkategorien lassen sich folgendermaBen in Unterarten ein- 

teilen : 

I a. L \ 

Sekun.de dbwdrts, entweder Ganzton (subtonal) oder H alb ton, (sab- 

sernilonal). 

Der Ganztonschritt la'Bt vier verschiedene tonale Auttassungen za s ): 
d Dq, Dq T, dq I and * D. Eine ftinfte Moglichkeit^D S.)^ die sich kon- 
struieren- ' laBt, ist liier .ausgeschlossen, da -eirie S-Kadenz in archaischer 
Melodlk unden-kbar ist Auf das za belian delude Material angepaBt, ver- 
teilen sich die tonalen Moglichkeiten nach meiner Auffas&ung folgender- 
majfien : 

1, a, 1: d Dq. Wagner: Gregorianische Formerdehre, S. 42 (Punctus 
circumflexus), 46 (Sic *jlecte longas), 53 (hinc laetetur), 55 (per Do- 
minum . . . tuum), 92 (I. Psalmton: Emctavit). 

I, a, 2: Dq T, S. 100 (VII. Ps. : Septimus . . . respicit). 

/, a, 3: dq t S. 64 (Pater . - . .coelis, [untere Reihe]), 91 (Ton us 
navissimus: Afferte . . . Dei). 

/, a, 4: t D. S. 34 (Gloria . . . Atteluja), 62 (Praeceptis . . . mo- 
niti), 63 ? ( '. . . saeculorum, B), 65 (Sed . . . malo, B), 66 ( . . . saecu- 
JorumJ, 68 (praeteritis . . . futuris, . . . Mariaj, 71 ( . . . saeculorum j, 
100 (IV Pis.: Quartus . . . ascendit), 449 (Pax . . . vobiscmn). 

Aus dem Zusaram-enhajnge geht hervor, daB an die Form-eln 1 und 3 
sich oberhalb -ein Halbtom ansc-hlieBt (supersemitonal), an die Formeln 
2 U.IK! 4 'ein Ganzton (supertoncd). Uii'tereinander aber wiirden sich 
beide Formelpaare nur dunch phonogra.phisch-nafcustisch-e Untersuch-ungen 
bestimmt unterscheiden lassen, indem/ sich in den Formeln 1 und 4 
ein sogenannter kleiner Ganztoa ( 10 / 9 ) befind-et, in den Formeln 2 und 



n Die craphischen Zeichen-bczeichnen hier zunachst BUF allgemein be 
liebi^es Steigen oder Fallen der Tonhohe, bezw. Verweilen derselben auf gleicher 
Stufe! Weiterhin, bei Sonderung der verschicdenen Unterarten, bedeutet der 
schrage Strich eine Sekunde (A), der kreisformige eme lerz (r ^), der Wmkel eine 
Quarte (r ~1) ^er doppelte kreisformige eine Quinte ( ( c ]). 

2 ) Bedeutung der tonalen Zeichen: Durtonika T, Molltonika t, Durdomi- 
nante D, Molldominante d, Dominantquinte in Dur Dq, Dominantqmnte in 
Moll dq, Subdominante in Dur S, Subdominante in Moll s. 
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3 em grofier Ganzton ( 9 /s)- In Ermanglung derselben miifi nur fest- 
gestellt werden, daB als Mittelton die d dem Gehor leichter erfafilich 1st 
als die dq, ebenfalls die t leichter als die Dq. s wean nicht andere Kriterien, 
das Gegenteil erweisen. Als solche erwahnen wir das Auftreten der Quarte 
d i bei . der Formel 3 (in der Formal .1 wiirde dieselbe urn ein, Komma; 
zu eng ausf alien,, t Dq), sowre bei desr Formel 2 erne weiterhin folgende 
Kadenz aaf der dq, am ein en Halbfon tiefer (in der Formel 4 wiirde 

dieselhe aaf die chromatisch erhohte IV. Du-rstufe, S, gelangen, die nor 
als Zierton, nie als Kadenz zii erfassen ist). 

Der H alb tons chritt Ia6t niir aine tonale Auffassong zu: T dq,. Bine 
zweite Moglichkeit (S d) ist deshalb ausgeschlossen, weil ein S-Mittelton 
archaisch ondenkbar ist. 

/, a, 5: T dq. S. 42 (Touus ooxomanis: flexa), 56 (Pax vobis), 
57 (Ton us f-erialis: flexa), 109 (domus .... barbaro). 

Varianten za den Foimeln I, a, 1 5 ergd>en sich darch vorbergebende 
stufenweise Hebtmg ader Senkung der Tonhohe: 

_ /\\ Oder \\//\ 

1, a, 6 (Var. zu 1) : S. 35 (et in . . . . Amen). 

I, a, 7 (Var. zu 2) : S. 32 \Diviserunt .... mea). 

/, a, 8 (Var. zu 3): S. 32 (In pace .... ipsum), 71, 73, 76, 78 

(Punctum), 80 (in , . . . perseveret). 
/, a, 9 (Var. zu 4) : S. 40 (Dicit ..... omnipotens). 
/, a, 10 (Var. zu 5): S. 32 (In pace .... ejus). 



Terz abwdrts (kleine oder grojSe). 

Die kleine Terz lafit vier tonale Auffassungen zu, von den-en eine 
(S Dq) sowohl archaiscn als akustisch undenkbar und wiederum eine (T t) 
im Material nioht vertreten ist So bleiben nur izwei iibrig: D d und Dq dq. 

I, b, 1: D d. S. 32 (Benedicam .... tempore, [mit erhohter IV. Dur- 
stufe]), 42 (Ton ; us solemnis: flexa), 55 (Ton der Horae), 87 (Domine 
.... festwa), 97 (V Ps.: laudate .... excelsis). 

I, b, 2: Dq dq: S. 60 (Et . . . . tentationem). 

Die grofie Terz lafit drei Auffassungen zu, von denen eine (t S) ar- 
chaisch un-denkbar und -eine (dq D) nicht vertreten ist Somit bleibt nur : d T. 

I, b, 3: d T. S. 40 (Punctus circumflexus). 

Varianten zu den Formeln I, b, 1 3 ergeben sich durch Teilung des 

Terz-enischrittes in zwei Sekundschritte: \\ 

I, 6, 4 (Var. zu 1): S. 101 (V Ps.: sed . . . . dissimilis, [der liqu. End- 

ton nicht einbezogen]). 
/, 6, 5 (Var. zu 2): S. 55 (KoUekte: Deo gratias), 253 (Dominus 

vobiscum, I),. 
/, 6, 6 (Var. zu 3) : S. 92 (Speciosus .... hominum, Propter .... 

jastitiam), 100 (VI Ps. : Sextus . . . . irnponitar). 
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I, c. -- 1 

Qaarte abwarts. 

Die reine Quarte lafit sechs Auffaasiungen zu, von denen zw-ei (S T, 
s t) .archaisch undenkbar und zwei (D Dq, d dq) nicht vertreten sind. Es 
bleiben nur zwei: T D and t d. 

I, c, 1: T D. S. 41 (Panctum versus II 'umd III). 

7, c, 2: t d. S. 38 (sic autem punctwn, Pumctus varsuis>), 89 (I Ps. : 
et . . . . amen), 91 (Benedictus .... Israel). 

Hierzu geselit sioh eine Variante, worm der Quartenschritt situfenweise 
ausgefullt 1st: , \\\ 

7, c, 3 (Var. zu 2): S. 92 (Saeculorum amen, II). 



Qainte abwarts. 

Die mine Qainte lafit dieselben A.uffassungen KU wie die Quarte, als 
UimkehruAg derselben. Vertreten sind: D T and dq d. 

1, d, 1: D T. S. 32 (Per .... nostrum), 41 (Punctum versus, V und 
VI), 42 (Tu .... nobis, To'nus communis: Punctum). 

7, d, 2: dq d, S. 41 (ut . . . . pura, Punctum versus, IV). 

Die Auffassung- Dq D (statt D T) verbietet sich hier weg-en des Leite- 
tons zum oberen Intervallton ; derselbe erscheint allgemein in Verbindong" 
mit der D (als erhoh-te IV. Durstufe), aber mit der Dq (als. -erliohte I. Dur- 
stufe) verbunden 1st er archaisch undenkbar. Ebon-falls verbietet sich hier 
die Auffaasiung d t (statt dq d) wegen des 'urn, eine Halbtonstufe hoheren 
(zweiten) Mitteltons. Derselbe wiirde, mit der d verbunden, aaf die S ge- 
raten. 

Eine Variante entsteht durch gezackte T-eilung des Quintenschiittes: 

--] / ^ 

I, d } 3 (Var. zu 1): S. 41 (Punctum versus, I), 42 (Tanas solemnis: 
puniotum). 

!,*._,_ / 

Sekunde auf warts. 

Als Ganzfonschritt erscheint nur: Dq d. Die iibrigen Moglichkeiten 
(T Dq, D t und t dq) sind nicht vertreten. 

7, e, i:Dq d. S. 97 (VII Ps.: Laudate .... coelis). 

Als Halbton&chxitt erscheint: dq T (d S ist archaisch andenkbar). 

7, e, 2: dq T. S. 44 (Numquid .... meo). 

Lf-^-l I 
Zwei Sehundschritte auf warts. 

1, /, 1: d D. S. 51 (sic .... interrogatio). 

"Oblige Auffassung-en (T d, D dq, t T, dq Dq) sind nicht vertreten 
oder (S t } Dq S) sind archaisch andenkbar. 
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II, a. \ / oder ~ \ / ~~~ 
Ganzton- oder Halbtonsenkung vor dem Akzentton. 

Von den tonaJen Moglichkeiten des GanztonschrittQS sindi drei vertreten: 
t D t, dq t dq, d Dq d. Die abarigen siod. entweder arcihaiscli uiidenkbar 
(D S D) oder nicht vertreten (Dq T Dq). 

II, a, 1: tDt.S. 68 (Libera .... 'mails), 71 (Et . . . . tuo), 449 (Et 

. . tuo). 
II, a, 2:dq t dq. S. 77 (Dominum . . . . Christum), 78 (Trier.: Me- 

diatio), 93 (III Ps.: Dens \ . . . da). 

II, a, 3: d Dq d. S. 43 (Epistolarum (xnndbasio), 46 (Zisterz. : Et . . . . 
tuo), 53 (Dominus vobiscum^ Anm. : Et.. . . . tuo), 55 4 (Et 
.... custodi). 
Es folgen Varianten mit vorhergebendier H-ebung der Tonhohe: 

_ /\ \/ 

I/, a, 4 (Var. za 1): S. 91 (Bemdicta .... mulieribus, Quia .... 

suae). 

II, a, 5 (Var. za 2): S. 76 (Mediatio), 77 (Medktio). 
Die S-enkiing IKQ. eiaen, H alb ton ist n'tir einmalig vertoeteia : T dg T, 
und atach da n-ux nach vorfierg-eh'en'der E'ebunig 1 der Toiilidhe. 
II, a, 6; r dg T. S. 97 (III Ps.: Laudate .... coelis). 

II b. - O O 

Senkung um sine (kleine) Terz. 

VertT'eten ist n or die Auffass'iing': D d D (die von mancLen vielleiclit 
Heber als T t T empfanden wird). Von dien iLbrig-en ist die eob-e ("S s S) 
archaisch undenkbar, die andere (Dq dq Dq) Mer nicht v-ertreten. Die grofie 
Terz fehlt ganzlich in di^esemi Z u&amm-eaqjbaiig. 

II, 6, 1: D d D. S. 100 (III Ps.: Tertium .... medio). 

Eine Variante hierza enthalt nach dem. Akz-enttoo -erne Hebung: 

~ o o /\ 

II, b, 2 (Var. za 1) : S. 36 (Dem .... intende, I). 
Weitere Varianten entsteben darch sta'fenweise Aasfaliim-g entweder 
des abwarts oder dies aafwarts gerichteten Terzmsehrittes : 

\ \ O oder ~" O / / 

II, 6, 3: D S d D. (Var. za 1): S. 42 (Tooas eolenwais: Meitr-um), 55 

(Horae: qui .... Deus), 87 (Deus .... intende). 
II, 6, 4; T dq t T. S. 51 (miserationis operatic, Panctum principale). 
Hierbei ist aach die grofte Terz v-ertretea : d Dq T d. 
II, 6, 5: d Dq T d. S. 40 (Panctas elevatas), 86 (Domine .... frifeu- 



Die Teilanig des Terz-ensichrittes aufwarts ist nor -eiiimaliig vertreten: 
Dq dq T Dq. 

II, b, 6: Dq dq T Dq. S. 262 (Scmcta ____ nobis, I). 
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III, a. _ / \ 

Ganztonschritt abwdrts nach gehobenem Akzentton. 

Von den tonal-en Moglichkeiten sind nor zw<ei vertreten: D t D, t dq t. 

Von den ubrig-en 1st eine archaisch undenkbar (S D' S), die anderen feHen 
(T Dq T, Dq d Dq). 

ill, a, 1: D t D. S. 93 (II P>s.: /Von .... sermones), 94 (V Ps. : In 
. . . . me), 97 (II, V and VIII Ps.: Laudate .... coelis). 

Ill, a, 2: t dq t. S. 64 (audemus dicere}, 66 (audemus dicere), 91 (Et 
.... nobis), 94 (IV Ps. : Aon .... sermones), 97 (IV Ps.: 
Laudate .... coelis), 451 ('/: .... hominibus). 

Variante mit fortgesetztem Sin ken der Tonhoh-e am eine Terz: 

_ /\ o 

///, a, 3 (Var. zu 1): S. 100 (II Ps.: Secundum .... medio, V Ps.: 

Quinti .... similis, VIII Ps. : Octavus .... medio ). 
Ein HaZ&tonschritt ist jiar in dem Fall vertreten, dafi der Akzentton 

! 

nach vorherg-ehiender S-enkung sicli am eine Terz erhebt: \ (J" \ 

///, a, 4: dq t T dq. S. 93 (III Ps.: ei . . . . regis, [liqo. Endton nicht 

einbezogen]). 

727,6. _ / / 

H alb tons chritt aufwdrts nach gehobenem Akzentton. 

Vertrefcen ist nor: d D. 

4- 
7/7, 6, i: d S D. S. 51 (sic .... duo puncta, sic .... finis). 



IV, a. - \ 

Senkung des Akzenttons um eine Sekunde (Ganz- oder Halbton). 

Vom Ganztonschritt ist nor: d Dq, vom Halbtons^hriU nur: T dq 
veartrefcea. 

IV, a, 1: d Dq. S. 32 (Audivi ; . . . dicentem), 46 (secundum Mat- 
thaenm). 

IV, 4, 2:T dq. S. 49 (secundum Mctthaeurn). 

t 

Eine Variante bildet sich, darch Hinzufug'aiig einer Hebung: \ / \ 

IV, a, 3 (Var. z-u 1): S. 53 (Aum. 2, Bach, dem Gloria: Dominu$ 
vobiscum). 

WeiJ-ere Varianten entstehen dorch vorhergiehende Senkung am eine 
Terz, so daft der Akzentton sich von dawieder um eine Sekunde aaf warts hebt: 

~ O / oder ~ \ \ / 
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IV, a, 4 (Var. zu 1) : S. 60 (audemus dicere), 86 (multi . . . . me). 
IV, a, 5 (Var. zu 2): S. 70 (Domine .... Dew, II), 71 (Praef.: 
erste Periode), 73 (Mediatio). 

Auch diese Formiuiug lafit sich mittels Hinzufiigung eia-er Hebang 

/ 

erweitern: \\ /X \ 

IV, a, 6 (Var. zti 1): S. 92 (I Ps.: 4 Saeculoram amen), 97 (I Ps.: 
laudate .... excelsis), 101 (I Ps. : psalles in directum). 

iv, b. - \ / 

Sekunde aufwarts vom Akzentton. 

Vertreten sind alle tonalen Mdglichteiten, aoJBer eiaer (S d S), die 
archaisch undenkbar ist. D>er Ganzton erscheint in folgenden Fomiangen: 
d Dq d, Dq T Dq, dq t dq, t D t. 

IV, b, l:d Dq d. S. 42 (Ptrnckis elevatas), 46 (In illo tempore, I, 

II), 51 (Sic .... comma), 97 (I and VI P^: Laudate .... 

coelis), 441 (Kyrie eleison > I und II). 
IV, b, 2; Dq T Dq. S. 43 (Pun-etas interrogates). 
IV, 6, 3:dq t dq. S, 64 (Pater .... coelis, [obere Reihe]), 70 (do- 

min. : Pater .... Deas), 80 (qui tecum .... Deus), 

94 (III Ps. : et . . . . vellus). 
IV, b, 4: t D t. S. 63 (Per .... saeculorum, A), 230 (Exultet .... 

ooeloram, II). 
Der Halbton findet sick in Verbindang mit der T, sowie (mittels 

chramatischer Erhohung) mit der D: T dq T and DSD. 
IV, b, 5: T dq T. S. 56 (Oremus, I). 

IV, 6, 6.; D S D. S. 36 (engi : Deus .... intend^). 

Varianten entstehen dorch vorlierg-ehende noch tiefere Senkong*: 

~ O / / oder \\ // 

IV, b, 7 (Var. za 2) : S. 262 (Munch. Agnus .... mundi). 
IV , b, 8 (Var. zu IV S. 40 (Punctus interrogativos), 92 (I Ps.: 3. Sae- 
culorum amerij. 
IV , b, 9 (Var. zu 6) : S. 42 (Tonus oommunis: Fragepunctom). 

IV, c. ~~ \\ 

Sekunde abwarts vom Akzentton. 
Vertreten sind hier: d Dq T, dq t D und Dq T dq. 
IV, c, 1: d Dq T. S. 60 (Praeceptis .... moniti), 92 (Lingua .... 

scribae), 97 (VI Ps.: laudate . . . . excelsis), 100 (I Ps.: 

Dixit .... meo), 101 (VI Ps. : sed .... deponitur). 
IV, c, 2:dq t D. S. 62 (Pater .... coelis), 64 (Adveniat .... tuum< 

[untere Reihe]), 66 (Pater .... coelis), 71 (Dignum .... 

est), 94 (III Ps.: Coram . . . . Aeihiopes), 109 (Tonus 

per-egr. : in .... Aegypto). 
IV, c, 3:Dq T .dq. S. 97 (VII Ps.: laudate .... excelsis), 101 (VII 

Ps.: sed .... despidt, [liqu. Endton nicht einbezogen]). 
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IV, d \n 
Terz abwdrts vom Akzentton. 

Vertreten 1st nux: t D d. 

IV, d, 1: t D d. S. 58 (qui .... coelis), 451 (Gloria .... Deo, bo- 
nae voluntatis). 

Eine Variante entsteht durch Ausfallujig des Terzenschritfcs : 



\ 



\\ 



IV, d, 2 (Var. zu 1): S. 97 (IV Ps.: laudate .... excelsis), 101 

(IV Ps. : sed . . . . cadit). 

Weitere Varianten bilden sidh. mittels verschiedener Zwischentone. 

IV, d, 3 (Var. zu 1): S. 91 (in .... sui, [liqu. Endton nicht einbe- 
zogen]). 

IV, d, 4 (Var. zu 2): S. 91 (afferte .... arietum). 

IV, e. - O 
Senkung des Akz-enttons urn eine Terz. 

Vertreten 1st nur: D d. 

TV, e, 1: D d. S. 50 (secundum Matthaewn). 

Eine Variante entsteht mittels Ausfullung des Terzenschritts : 

_ / 
~ \\ 

IV, e, 2 (Var. zn 1): S. 48 (secundum Joannem), 97 (III Ps.: lau- 
date .... excelsis). 

iv, f. ~ \\ / 

Sekunde aufwdrts vom Akzentton. 

Bei dieser Formang i&t der Terzenschritt aas-gefiillt and vow den to- 
nalen Fassungen sind drei vertreten: d Dq T Dq, T dq t dq and dq t D t. 

IV, f, i:d'Dq T Dq. S. 43 (Punotus versas). 

IV, f, 2:T dq 't dq. S. 44 (Lectio ____ Romanes), 78 (Mediatio, II), 

80 (ut .... diffusa). 
IV } /, 3; dq t D t. S. 62 (sicut .... nostris). ; 



Sekunde abwarts vom Akzentton. 

Hier bleibt der Terzenischritt ungeteilt Von den tonalen Fassungen ist 
nor ein-e vertreten: D d Dq. 

IV, g, i:D d Dq. S. 97 (VIII Ps.: laudate .... excelsis), 101 (III 
Ps.: et . . . . predpita, VIII Ps. : tali .... conduditur). 
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iv, h. - n \ 

Senkung des Akzenttons um eine Quarte (n-ebst Sekunde aufwarts). 

Von den tonal-en Fassongen 1st nor eine vertreten: D Dq d. 

IV, h, 1: D Dq d. S. 101 (II Ps. : sic variabis). 

Dazu. gesellt sich. eine Varlante mittels Teilung des Qaartenschritts in 



Sekande und Terz: 



\ 



IV, h, 2 (Var. zu 1): S. 97 (II Ps.: laudate .... exoelsis). 



Zam SchlaB stellen wir verg-Ieichsbalber nocii eine Tabelle auf, worin 
die angef uhrten rezitativischen Formungen gemafi der toaalen Lage des 
Mitteltons und des Kadenztons geordnet erscheinen: 

Mittelton. 

d. I,a,l,6. I,b,3, 6. I,f, 1. II, a, 3. II, b, 5. III,b, 1 IV, a, 1, 3, 4, 6. 

IV, b, 1,8. IV, c, 1. IV,f 3 L 

Dq. I, a, 2, 7. I, b, 2, 5. I, c, 1. I, e, 1. II, b, 6. IV, b, 2, 7. IV, c, 3. 
T.I, a, 5, 10. I,d, 2. II, a, 6. II, b, 4. IV, A, 2, 5. IVib,5. IV, f, 2. 
dq. I, a. 3, 8. I,c,23),3. I, e, 2. II, a, 2, 5. Ill, a, 4. IV, b, 3. IV, c, 2. IV, f, 3. 

t. I, a, 4,9. I,c,2*). II, a. 1,4. Ill, a, 2. IV, b, 4. IV, d, 1, 2, 3, 4. 
D. I,b, 1, 4. I,d, 1,3. II, b, 1,2, a III, a, 1,3. IV,b, 6, 9. IV, e, 1,2. 
IV, g, 1. IV, h, 1,2. 

Kadenzton. 

d. I,b, 1,4. I,c, 2,3. I,d,2. I,e,l. II, a, 3. II, b, 5. Ill, a, 3. IV, b, 1,8. 

IV, d, 1, 2, 3, 4. IV, e, 1,2. IV, h, 1,2. 

Do. I, a, 1,6. II, b, 6. IV, a, 1,3, 4, 6. IV.b.2,7. IV.f.l. IV, g, 1. 
T. I, a, 2,7. I,b,3,6. I,d,l,3. I,e, 2. II, a, 6. II, b, 4. IV, b, 5. IV, c, 1. 
dq. I, a, 5, 10. I, b, 2, 5. II, a, 2, 5. Ill, a, 4. IV, a, 2, 5. IV, b, 3. IV, c, 3. 

IV, f , 2. 

t. I, a, 3, 8. II, a, 1,4. Ill, a, 2. IV, b, 4. IV, f, 3. 
D.I, a, 4, 9. I,c,l. I,f,l. II, b, 1,2, 3. Ill, a, 1. III,b,l. IV,b,6,9. 

IV, c, 2. 

Es erscheint demnach in den angefiihxteia 173 Rezitativen 



die M olid om in ante 

die Durdominante 36 

die Molltonika 32 

die Durtonika 18 

die Molldommantquinte 30 

die Durdominantquinte 13 



44 mal als Mittelton, 46 mal als Kadenzton, 



34 
22 
23 
27 

* 



Die obigen Zahlen weichen iinerhebllcli ab von den in meiner anfangs 
erwahnten KongreBdarleg-iing entbaltenen, die hieraiit beriditigt werden 
mogen. 



3 ) Aufier Benedictus, S. 91. 

4 ) Nur Benedictus. 



In Motivik ersten 

Credo 

von Zdzistaw Jadiimecki 

Im dritten Band seines monumental en Werkes, ,,Einfiihrung in die 
Gregorianischen Melodien", widmet Peter Wagner z"vvei Seiten (458 59) 
der Analyse des Credo, mil folgenden Worten den Charakter dieser lilur- 
gischen Form bestimm-end: ,,Wahrend welter dm Psalmodie die slimtliehen 
Ver&e eines Psalmes in dernselben ubeirsichtlichen rezitativischen Ton, aus- 
spricht, vollzieht sich die Rezitation des Credo in einer ausgesprochenen 
Formel, die je nach der Ausdehniing des Textes vollstandig oder in gekiirzter 
Fassung auftritt . . . Die Struktur ist diejenige der Psalmodie niit den durch 
die mannigfache Ausdehnong des Textes gebotenen Erweiterimgen." Die 
inhaltsreichen Satze des vorziiglichsten Choralfcenners erimmtern geradezu, 
die niusikalische Gestalt des Credo, dieses Grundsteines der katholischen 
Dogmatik, einer genaxieren Untersuchung zu unterziehen. 

Sieben Tone and sieben Silben des ersten nicaisch-konstantinopolitani- 
schen Glaubensartikels, dieses bekannten Anfanges Credo von mit vollem 
Recht von Peter Wagner so bezeichnet ,,granitener Festigkeit", die die 
Bewundernng selbst genialer Komponisten neaerer Zeiten (J. S. Bach und 
Beethoven) zu wecken v-ermochte, stellen das ungemein \vichtige, Theoia des 
Credo dar. das sicli aus zwei Motiven zasammensetzt. Das erste za den 
Worten ,,Credo ct 3 bestehend aus den Ton-en: g e, das zweite zu den Worten: 
9 ,unum Deum & aus den Tonen : d e g a. Der Ton / liber ,,m" bildet 
eiti-e Verbindung zwischen beiden Motiven. Das Credo begi-nnt, eine Er- 
sclieiniing, die in den liturgischen Gesangen der katholischea Kirch-e nicht 
oft vorkomnit, mit einem Tatigkeitswort in der ersten Person der Gegen- 
wart Betrachten wir den Verlauf des ganzen Credo, so konnen vvir fest- 
stellen, da8 das Motiv zum ersten Wort des Glaubensbekenntnisses weder 
bei B-eginn irgend eines der folgenden siebzehn Verse, noch aucli zu Beginn 
irgend eines Versgliedes aaftritt. Wir konnen folglLch behaupten, daB dieses 
Motiv ausschlieiilicb diesem Anfang vorbehalten blieb; daber wird die Inten- 
sitat seines Ausdrucks dorch mehrmalige Verwendung des Intervalls e g im 
Credo nicht geschwacht, ziunal es stets nur gewisserma&en als melodischer 
Brennpunkt in der Mitte oder am Ende des Verses steht, bisweilen z.u zwei- 
oder auch mehrsilbigen Worten (Patre, factum, nostram, crucifixus, bap- 
tisma, exspecto). Eine seiche Verteilung dieses Motivs in den Bau des 
Credo bedingte allein schon der grammatische Aufbau. des Glaabensbekennt- 
nisses, in dem die gleiche Form des Wortes nicht mehr vorkommt Es sei 
namlich bem-erkt, daB das griechische ,,pisteuo", das zu Beginn des Glaubens- 
bekenntnisses und weiter im letzten Artikel steht, im XVI. Artikel des 
lateinischen Cr-edo durch den Ausdruck: confiteor ersetzt wurde. 



Symbolismus in der Motivik des ersfen gregorianischen Credo 43 

Wenden wir un,s nun dem zweiten Motiv des Anfanges des Credo zn. 
Peter Wagner betracktet es als Zwischenglied zwischen Yorder- and Nach- 
satz der -erweiterten Psalmodief ormel. Demzuf olge ' miifite dieses Motiv In 
jedem langeren, vor allem erweiterten Vers anftreten, anderseits aber muJSte 
es in jedem kiirzeren als uberf luasig ausgelassen . werden. Indessen. sehem 
wir es nicht in den vier Versen des zw-eiten Artikels, bemerken es dagegen 
im. siebzehnten, aus kaarn einem Versglied bestehenden Vers. Ferner konnen 
wir feststellen, dafi es keineswegs die Fanktion eines Zwischengliedes zwi- 
schen Mediante des Vordersatzes und dem. Initium des Nachsatzes hat, da 
es ja auch in verschiedenea anderen- Kombinationen mil Elementen dieser 
,,sui gerberii'-CredopsalmodLZ, die teils Ihm vorangehen, teils ihm folgen, 
auftritt Verfolgen wir den Gebrauch die&es Motivs (d e g -a) in den 
erst-en acht Glaubensartikeln im einzelnen. Der erste Artikel steJlt fur 
si'ch, wie -ein gesondertes Ganzes', die Intonatioo. des Credo durch den Zele- 
branten dar, der die Mefizeremonie einen hohen Platz einraumt. Der mosi- 
kalische Bau des zweiten Glaabensartikeis ist folgender: er beginnt mit dem 
Initium des Nachsatzes, am erst im zweiten Versglied zum Initium des Vor- 
dersatzes zu gelangen, woraaf Bach dem dritten Versglied am Ende das 
Initium des Nachsatzes wiederholt wird. Das Fehlen dieses Zwischengliedes, 
womit Wagner das zw-eite Motiv des Anfangs des Credo bezeichnet, ist hier 
sehi* kennzeichnend. Erst im folgenden Artikel kommt s bei den Worten: 
Jesum Christum vor, woraaf es wieder im vierten Artikel fehlt; im funften 
hingegen steht es bei den Worten: Deum verum. Im sechsten 'omd siebenten 
Artikel ist es nicht vorhanden. Wir finden es weiter im achten bei den 
Worten: Spiritu Sancto, wobei aaf die erste Silbe , 9 Spi" die Note / hinzur 
gefiigt w-erden muBte. Wonn wir jetzt die Worte nebeneinander stell'en, 
mit denen dieses 'Motiv in diesem Teil des Credo verbunden ist, uber- 
zeuen wir -ans, daB sie nur auf Gottvater, Gottsohn und Heiligen Geist 
Bezug n-ekmen. Es anterE&gt folglich kein-em Zweifel, dafi; ein solcher Ge- 
braadi di-es-es Motivs nicht einem blo&en Zafall zuzuschreib-en ist Der Kom- 
ponist des Credo hatte entschieden ein-en klar gefaBten Plan iiber einen 
solchen, nicht anderen Ban seiner Schopfung in diesem AJbschnitt. 

In den weiteren zehn Artikeln kommt di-eses Motiv sedbsmal vor. Bei- 
gefugt ist es den Worten: (eti)am pro nobis; (ter)tia die; judicare; 
adoratur; (re) missionem; (re) surrectionem. Kein einziges Mai also 
lehii'en sie sich an eine Bestimmung der heiligen Drei-ei.nigkeit An, welches 
System in der Anpassung an die Worte der Komponist bei Einfiihrung 
dieses Motivs in, diesen Artikeln sich g-ehalten hat, darch welche Riicksicht 
auf den Gebraach des Motivs fur die eben genannten Worfce er sich leiten 
liefi, ist schwer za erraten; nahe liegt die Vermutung, -er babe fur diesen 
Teil kein Schema verwendet, da zwisch-en den erwahnten Worten eine Ge- 
meinsamkeit weder in inhaltlidieir noch formaler Beziehung zu. e-ruierea ist. 
Es gen-iigt jedoch zum Erkennen seines geheimen GedanketigaBges die. Zahl 
der Haufigkeit des verwendeten Motivs. 

Nar za gut ist uns bekannt, u-nter welch starkem EinfluB der Zahlen- 
symbolik das Mittelalter gestanden ist. Diese Symbolik ist von den Erben der 
Pythagoraer und Neu-Pythagoraer, des Nikomachus von Gerasa, iiber- 
nommen. Die theologische Deatang der Zahlen konnte and man konnte 
sagen mufite eine erschopfende Anwendang im Credo finden, dieser 
Haaptachse katholischer Dogmatik. .Wenn fur Nikomachos ,,,die Zahl Bins, 
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der Anfang aller Zahlen und aller Dinge, nicht allein als die Gottheit selbst, 
sondern aach als die Vermin ft, die Form aller Formen, die Harmonie, das 
Gate, diie Gluckseligkeit" gait (Hermann Abert: Die Musikanschairangen des 
Mittelaltars, S. 34 f.), so muBte all diese Vorstellungen schon die Intonation 
des Credo selbst versinnbildlichen. Die folgenden Artikeln, den katholischen 
Glaaben welter entwickelnd, fiihren w<eater diese Symbolik des Nikomachus 
in Ubereinstimmu-ng mit den Begriffen des christlichen Geistes, Das Motiv 
,,anum D-eiim", dreimal in den Artikeln drei bis acht vorkommend, nor in 
Verblndung mit dem Namen der Dreieinigkeit, raft durch. den draimaligen 
Gebranch die Vorstellang ,,des Urquells alles Guten, der Vollkommenheit 
aaf alien Gebieten". Und wean wir zu.ni Schlufe des Credo konimen und 
zahlen, wie oft iiberhaapt das Motiv 3) unam Deum' gebraacht wurde, 
kdanen wir feststellen, daS die Zahl Ze,hn das Symbol des ubergotUichen 
Gottes, Theos hypertheos, auto estin autois to pan, ist 

Die Dent ting der Credokomposition mit Hilfe von Faktore-n, die sich 
auf die Zahlensymbolik stiitzen, konnte unberechtigt erseheinen, gewaltsam 
sogar, wenn nicht zu ihrer Bekraftigung diese Argumente, welch-e wir so- 
eben kennengelernt, herangez-ogen, werden konnten. Weon Hermann Abert 
keine Antwoni geben konnte aaf die Frage, welche Bedeatong man zam 
Beispiel der Zahl Zehn in der mittelalterlich.e3i Mosik zuschrieb, da diie cr- 
halteiiien Quellen diese Frage im Dankeln lass-em, so konnieon wir ver- 
muta ; dafi wir die Antwo-rt in den Denkmaleni mittelalterlicher Musik 
finden werden, also vor allem im gregorianischeo Choral, fiir dessen Veir- 
standnis and asthetische Wurdigung man in gewissen Fallen die hier g&- 
zeigte Art der Analyse anwenden maB. 

Die zwei spateren Credo, im Graduate Romcinum aufgenommen, und 
zwar das dritte und vierte, ebenso aach viele andere un,s bekannte Credo 
au,s dem spateren Mittelalter, ihi^em Stil nach zar gregorianischen Musik 
gehorend, bezeugen, daB das Kompositionsprinzip des ersten Credo (and 
also aach des vereinfachten zweiten) nicht zam Vorbild fiir die Schopf angen 
dieser Form warde; sie mafiten also ontweder der Vorgefiaenheit verf alien, 
oder man raomte ihnen ein ansscfaliafiliches Privilegium im Rahmen d,ieser 
litorgischen Form ein. 



fiber Eiitstehungsort 99 Notre 

Dame-Handsciiriften^ 

von Friedrieh Ludwig f 

An der Erhaltang deir Organa and der Gonductus des grofien Pariser 
,,Notre Dame-Repertoires" des 12. and 13. Jahrkanderts, dessen Organa 
den Hoheponkt der mittelalterlichen meKrstimmigen Etorgischen Musik 
Widen, sand bekannllich gegenwartig franzosische Bibliotheken nur in ganz 
geringem Umfang beteiligt, so reich sonst gerade z* B. die Pariser Nalioaal- 
Bibliothek an wertvollsten mittelalterlicben Musikhiandschriften anderer Art 
1st, wahrend in deatschen,, italienischen und spanischen Bibliotheken um- 
fangreichste Quellen dieser Kunst and in -mgHsclien Bibliotheken wenigstens 
wichtige Fragmente aaf ans gekornmen sind. So aberiiefert die geachicht- 
Ech alteste Fassang der venschieden-en Org-ana-Cyklen die aos St. Andrews 
in Schottland stammende Handschrift Woifenbiittel Helnust 628, die zw^ite 
and grofite, die nach allgemeiner AnsicLt in Frankreich entstaadene Hand- 
sckrift Florenz Laar. 29 3 *1, die spate&te, den Umfang de& Organam-Reper- 
toires wiedexain etwas beschrankeoide, die, wie W x aos Flacios* Besitz in die 
Wolfenbiitteler Bibliothek gelangte Handschrift Woifenbiittel Helmst 1099 
and eine weitere, leid-er anscheinend eine starkere Verstiimmelang aaf- 
w-ei&ende, die friiher dem. 1 Kapitel van Toledo gehorige Handschiift, Madrid 
BibL Nac. 20486. 

Wo sind diese Handschriften nan eoManden? 

Dafi die schon and sargfaltig geschiiebene, merkwiirdigerweisie gar 
fcein-e Beniitzangssparen aafweisende, mit interessanten Miniaturen aasge- 
stattete Florentiner Handschrift in Frankreick entstand, wird, wie eben be- 
merkt, allgemein aBgenommen. Ein Kernier der Schrift and des Miniataren- 
schmackes dieser Zeit wie L. Delisle arteilte 1885 *), dafi, wenn der Codex 
sich auch mindestens seit der Mitte des 15. Jahrkanderts in Florem; befaad 
(ikn besaB -einst Gosimos Sohn Piero de' Medid), er ^n'en est pas moins 
<T0rigin<e frangaise, Tecxiture et renlominore ne peuvent, ^ oet egard,, kisser 
aucune espece de donte. L'aspeet -en est tout a fait semblable a celui. des 
volum-es copies <et enl-umin-es ch-ez noos du temps de Philippe le BeF*. Wenn 
Delisle sich aach in der Deutung der in jiingster Zeit oft beachteten grofi-en ersten 
dreigeteilten Miniatar stark irrte, indem er in der aaf die Weltkagel weisen- 
den ersten Fraaengestalt ,,sans doate Fastrononiie", in der aaf vier Kleriker 
weis-enden zweiten ,,peat-etre la rhetorique" and nan in der neben einem 
Geiger sitzenden dritten ,,evidemment la musiqae" sah, wahrend in der Tat 
die masica mandana, hamana and instrummtalis gemeint sind, so wird die 
Kompetenz seines palaographischen Urteils dadurch nicht betroffen. In der 

i) Ann. bull, de la Soc. de 1'hist. de France 22, 102. 
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Tat wilrde die Entstehimg einer derartig umfangreichen Handsclirift der 
grolieii fran,z6sischen Kunst dieser Epoclie in Italian auch ges.chichtlich der 
Erklarang s-ehr groCe Schwierigkeiten machen (wenn man nicht etwa blolJ 
annehmen wollte, dafi ein franzosisdher Schreiber in bestinuntem Auftrag in 
Italien ein franzdsisches Original kopierte and so die Han-dschrift rein 
auJ&eiiich als iir Italien entstanden zu bezeichnen ware), da im ubrigen die 
italienische Kimst mit einem se'hr groBen Teil des im Florentiner Codex ge- 
sammelten Repertoires geschichtliche BerCihriing, wenn liberhaupt, nur in 
allerkleinstem Ausmafie zeigt Es wurde erzahlt, da 6 gelegentlich der Aus- 
stellung 1 ,,Musik im Leben der Volker" in Frankfurt am Main 1927, auf 
der auch diese Handschrift in der Abteilung Italien" ausgestellt war, nam- 
hafte italienische Gelehrte miindlich auch fiir italienische Provenienz der 
Handschrift eingetreten seien ; zweif ellos durch-aus mit Unrecht. Auch mein 
Gottinger Kollege, Graf Vitzthum, den ich am sein Urteil iiber die Minia- 
taren auf Grand von Photographien und der Veroffe-ntlidiung einer Reihe 
von ihnen bat, bestatigte mir aus seiner genauen Kenntnis der Miniaturen- 
kanst dies-er Epoche heraus, daK die franzosische Provenienz dieser Minia- 
toren zw-eifellos erscheint. 

Wie fiir die Florentiner wird auch fiir die zw-eite Wolfenbutteler 
Handschrift, iiber deren mittelalterlichen Besitzer lei der nichts bekannt ist 
(vielleicht befand sich ein Besitzerverraerk auf eine i m oder mehreren der 
j-etzt fehlenden Blatter, den Flacius dann, wie er oft zu ton pflegte, urn, die 
Provenienz; zui verschleiern, entfernte), franxosische Provenienz anzunehirien 
sein, da das grofie Repertoire von Motetten mit franzosischen Texten,, das 
diese inhaltlich jungste Notre Dame-Handschrift als einzige unter den 
Notre Daime-Handsohriften im engeren Sinne aufnahm, sprachlich trotz 
man-cher verderbter Stellen doch im allgemeinen so gut uberliefert ist, dafi 
ein-e Entstehun-g aufierhalb Frankreichs wohl kaum in Frage kommt 

Dagegen scheint mir fur die beiden anderen gro&en Codioes, als deren 
altere Besitzer die Bibliotheken von Toledo und St. Andrews bekannt sind, 
auch die Entstehung' in Spanien und in England nachweisbar zu, sain-. 

Beiden Codices ist gem-einsam, dafi ihrem Korpus., das sich im wesent- 
lichen aus dem franzosischen Hauptrepertoire zasammensetzt, ein Anhang 
folgt, der ganz oder grdBtenteils aufierhalb dieses Repertoires steht In der 
Hauidis-chrift von St. Andrews ist -as, wie bekannt, ein Zyklus von 47 zw-ei- 
stimrnigen Komposition-en fiir Marien-Messen, also eine um'fangreiche Gruppe 
von Werken, die zuim Notre Dame-Repertoire keinerlei Beziehangen hat; aie 
ist offen-bar mindestens zu einem groBen Teil auch in England er&t kom- 
poniert. Im Toledan-er Codex sind es zunachst lateinische, und zwar jetzt 
im Gegensatz zui den Motetten vorher, mit Tenor uberlief erte Motetten 2 ) , 
die sich zwar in den Bahn-en franzosischen Motettenstils bewegen und sogar 
mehrere Qausule des fraazosischen Repertoires als musikalische QueUen 
benutzen 3 ), aber als Motetten grofitenteils niclit in Frankreich entstanden 

2 ) Ma 6, 18-28 in memem Repertorium Org. rec. et Mot. vet. stili, wobei 
zwei weitere dort n-och EicM genannte als Nr. 19 a (mit wileserlichem Anfang) 
und 22 a noch einzufugen sind. 

3 ) Die auf eine Noitre Darne-Clausula zuruckgehen-de Motette Nr. 23 
Doceas hac die gehort auch dem frarizosisch-en Hauptrepertoire an, Ferner 
gehen auf Claus.ule des frainizosisclien Repertoires als Queflen zuru-ck: Nr. 21 
Patrum auf die Clausula Patribus Nr. 1, F f. 121', Nr. 22 a Mulier misterio auf 
die Clausula Muliernm Nr. 3, F Nr. 146 imd Nr. 18 Veni vena auf das bereits 
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z-u sein schemed, da ilire Motettentexte fast alle Im. franz&sischesn Repertoire 
f ehlen. DaB sle in mehr oder minder grofi-er Zafal in Spanien gtes-chaf en 
warden, wird sich zwar kaum bew-eisen lasseoi; aber die erst jetzt bekannt 
geworden-e interessante iiherllef-eruiig'Sgeschioh-tliche Tatsache, dafi nicht 
wenlger als seeks von ihnen*) in der grofien. am- die Wend das 13. und 
14. Jafarhanderts im Zisterzienserinnenkloster Las.Haelgas bei Burgos g-e- 
schriebene-n Organa-, Condactus^ and Motettea - Handschrif t wiederkehren, 
in der das franzosisch-e Repertoire eine gauze Red-he nachwelslicfa. spanischer 
Erweiterangen und Umarbeitangen erlebte, legt die Annahme sehr nahe, 
daft die Motetten forrnan des An-hanges der Toledaner Handscfarift, die, sich 
gegenwartig lei der zam T-eil in sdtwer lesfoarem Zastand befindet, 2om 
grofien TeU auch in Spanim erst edatstaaden 5 ), 

1st diese Aimahme zutreffend, so miofi., da die Motetten dea Anhanges 
von der Haupthand des Codex gesclirieben siad, dite gauze Handschrift 
spa.nischex Provenieaz sein.. Manches deicteit in. der Tat schon in der ganzen 
Anlage der Handschrift auf periphery nicht aehtral-e Entstehung : ^so die will- 
kiirliche Mischang von Condactus und Motetten, d'a& fast gan-zdich-e Fehl-ea 
der Tanores bei den Motetten "des Ha,aptkorpus und die dem Original gegen- 
fiber reduzierte. Stimmenzahl ein.er groBen Reihe von Werkeon, DaB bier 
ferner ein^ Oberlieferanig des Hoquetuis In seculum, den ,,quidam Hispanus 
fecerat", noch in Quadrat-Notation, die einzige bisher bekanete tlberlief-erong 
ein-es Hoqa-etos in Quadrat-Notation, vorlegt, mochte ich im Rahmen der 
hier dargelegten B-eobachtungen auch nioht meihr, wi-e im Rep.. S.^ 134, als 
x ,Zufair* bezeicknen, son dem jetzt aach .als -edn-e weitere in die spanische Pro- 
veni-enz des ganzen Codex gut sich einftiigendse Einzelhieit a^osehm. Einen 
schlussigen Beweds dafur wiirden weiter Hispanism<en 6 ) in der tFberlief erang 
der lat-ein-isch-en Texte bilden, wie sie im God-ex B-urgos auf Schritt : uiid Tritt 
beg-egnen. Wenn nun auch die Untersuchung der Texte des Toledaner Codex 



In Fran.krelch zu einer franzosischen und einer and-exen lateinischen Motette 
benutzte Melisma Et in fines, bezsw. Et super Nr. 2, St. V. Nr. 25. E-benso 1st 
Nr. 20, O felix puerpera eia neues lateinisches Oontrafactum einer verbireiteten 
franzosischen Motette uber dem Tenor In secuium. 

4 ) Nr 18 [546 a] Vent vena venie, 19 Honor triumphantis, 21 [400 a] | Pa- 
trum sub imperio, 22 [478 a] Diuinarum scripturarum uber dem Tenor Ai//a, 
22 a [376 a] Matter misterio und 25 Omnipotens fecit grandia. 

5) Eine voilstandige Ausgabe der Hands-chrift Burgos durch Higini Angles 
steht unmittelbar bevor. Photo,grap'hien der Toledaner Handscnrift, die icii 
d>enlails Mn. Angles verdanke, entnehme ich die genannten Erg^iziingen zii 
denAngaben meines Repertoriums, bei denen ich mich lediglich auf die eke Musik 
nicht ^nugend berucksichtigen.de Beschreibung der Handschrift von Wiinelm 
Meyer stutzen konnte. Da die im Codex unbez-eichnct bleib-enden Tenores durch 
die Einsicht in di-e Photographieoi und die neu bekannt gewordene anaerweitige 
tfiberliefenms (auBer in Burgos sind zwei Motetten amch m der deutsciien 
Handschrift, Mti-nchen Staatsbibl. lat. 16444 nachweisbar : Nr. 18 Vem vena und 
20 -[148 a] O felix puerpera; vergJL A. f. MW. 5, 1923, 193) zum Teil bestmmbar 
wurden 1st ein crofter Teil dieser Motetten nicht mehr in die Grappe der Mo- 
tetten mit unbe&nnten Tenors, [910] - [916] und [952] - [954] meines Rep., 
son-dern in die en-tsprechenden Teoor-Gruppen, wie oben angeg-eben, einzuordnen ; 
aufier den bereits genaauiten Motetten auch Nr. 24 Dominus glone ubex dem 
Tenor Domino quoniani als [134 a] und Nr. 26 Joanne Jehsabet uber dem 
Tenor Johanne als [383 a]. 

6) Fur freumdliiche Beratung in dieser Hinsicht bin ich meinem Freunde 
Otto Schumann und Eerrn Dr. H. Petritooni in Frankfurt am Main dankbar. 
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daraafhin 7 ) nur -ein verhaltnismaBig mageres Resultat ergab, so scheint 
mir docfa. die Gesamtsumme der folgenden Lesarten -entscheidend fiir die 
Niedarschrift des Codex in Spanien in die .Wagschale zu fallen, wenn an 
sick auch cine Reihe dieser Abw-eLchiingen von der gewohnlichen Ortho- 
graphic gemein romanisch ist. Der Codex zelgt: y statt I: sola mayor 
omnium (in Mens fidem Anal. hymn. 21, 199), ferner uyrtute (Nulli bene- 
ficmm 2i, 139), Dye Christi (21, 125), oley (Ex oliva ed. G. Milchsack, 
Hymni et seqaentiae S. 177) und reyciat (0 qui fontern 21, 53); d statt 
t: vestid (Formam hominis Anal. hymn. 49, 215) ; Verdoppelung des 
zweiten Konsonanten in Konsonantenverbindungen : excelssum (Deduc Syon 
21, 142 f.), sanccitur (Flos de spina 21, 192) and simpplices (Ypocrite 21, 
202); den Hispanismus longico statt longinquo (Salvatoris hodie 20, 132); 
g statt j: radix gesse (Mac in die ed. Flacius NT. 100, vergl. Rep. S. 126), 
magestatis (Gloria in exoelsis Milchs. 171) and gerarchias (0 qui 1. c.); 
h als Anlaut: reserans hostia (Ave Maria 21, 187), hoderis (Ad solitum 
Flacius Nr, 42), hodorem (Mens L c.), Procurans hodium (21, 123) 'imd 
habidas (statt abicias) and habun dare (Prater jam 21, 210); Unsicherhe.it im 
Gebrauch von sc, s and c, und zwar sc statt s: exscicato (statt exsiccato 
in ' Mors (Flacius Nr. 50) und c statt sc: inficella cirpea (statt in fiscella 
scirpea in Die 1. c.); Unsicherheit, ob ei;n einfacher oder Doppelkonsonant 
za schreiben ist, and zwar eiafacher statt des Doppelkonsonanten : exscicato 
(s. o.), pennitet (De Stephani 21, 195 f.), redit (statt reddit in Ex oliva L c.), 
feret (statt ferret in D^o confiteniini 49, 224), aminiculo (De monte 
Milchs. 162), oprimi and arepto (Deduc 1. c.) und belica (Serena virginutn 
'21, 191 f.) mnd Doppelkonsonant statt des einfachen: prevallere (De Ste- 
phani 1. c.), stolla (Salvatoris L c. usnd Novus miles 21, 90), occulum 
(Ad solitum L c.), callices., occulos mnd acculeum (Ypocrite L c.), deffi- 
ciunt (Ovibus f. 137'), occium (Mens. 1. a), suppremi (Nulli L c,) und 
appotentem (statt a potente in Deduc L c.) ; Unsicherheit, ob em -ein- 
facber Konso-nant oder -eine Konfionantenverbindung zu schreiben ist, und 
zwar t statt ct: lutes (Ad cell f. 105') und cunta (Flos 1. c.), v statt bv: 
oviam (statt obviam in Ad solitum L c.), d statt dv: avaria (statt 
ad varia in Serena 1. c.) und umg'ekehrt ct statt t: contrictio (Nulli 1. c.) 
and fructices (Ypocrite 1. c.) ; i statt e: dirivato (Mors L c.) ; f alsche Wort- 
verb in dungen : Ave maristella (Milchs. 162), avaria (s. o.), appotentem 
(s. o.) und inficella (s. o,). 

Was endlicb an Arguinuenten fur die Entstehong von Wolfenbuttel 
Helms! 628 8 ) j-en-seits des Kan als anzafiihren ist, habe ich bereits in meiner 

7 ) Ich bewutzte die Kollatlon von W. Meyer, soweit sie mir zuganglich 
war, und freimdli'che Mitteiliuigen von 0. Schumann. Die in W. Meyers hand- 
schriftlich-e Beschreibanig des Codex eingetragenen Kollationen kannte ich 
seit langeni (vergl. Rep., S. 125); weitere Texte sind von Ihm in dem einen 
sedner Handexemplare der AnaLeota hymnica 20 und 21 koUalioniert, yon denen 
sich asber leider nur der zweite Band in seinem NachlaB auf der Gottinger LTni- 
versitats-Bibliothek befindet. Die Angstbeii der Le&arten von G. M. Dreves in 
den Anal. hymn, sind, wie mei&t, fiir exaktere Uiitersuchunigeii un'bra.iiichbar. 

8 ) O'bwohJ auch diese Handschrift am An fang iind an anderen Stellen 
verstummelt ist, wahrscheinlich wiederum yon Flacius selbst, so skid hier doch 
zwei alte auf St. Andrews, das iange Zeit die kirchliche Metro-pole Schott- 
lands war, bezugliche Eintrage erhalten. Der be kannte Besitzervermerk auf 
f. 64 ,,Lil>er monasterii S. Andree a-postoli in Scocia" und ein Eintra^ anschei- 
nend des 14. Jahrhuindarts auf f. 172 ,,Viro venerande discretionis Jacobo 
olerico sancti Andree Johannes Molendinarius salutem et amorem" usw. 
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DarstellniTg der Musik des Mittelalters- in d'er 2. Auflage des von unsenem 
venehrten Jubilar herausge.gebe.nen Handbuches der Musikgeschichte (1930, 
S. 220) angedeutet. 

Schon J. Han-dschin hatte 1928 (Z. f. MW. 10, 540) die Ansicht aas- 
gesprocben, daB er die er&ten 10 Fa&zikel und den schliefienden 11. Fas- 
zikel dleser Handschrift ,,auf Grand von hier nicht auszufiihrenden Er- 
wagungen als Denkmaler zweier verschiedener englischer Kreisie der zweiten 
Halfte des 13. Jahrhunderts annehmen modhte", wobei er sich anscheinend 
vor all em auf Erwagungen Ciber die Z-usaimm-eansetztuig des Repertoires und 
die musikalische Ausgestaltung der hier neu-en Konipositionen stiitzl Dafi 
die Sequenzen und Tropen des 11. Faszikels zum groB-en Teil sioher nicht 
"in Zentralfrankreich entstanden sein komren, ist augeoscheinlich. J, Hand- 
schin weist a. a. O., S. 519 (and 526f.) 9 z. B. niit Recht darauf bin, daB 
der Beginn der sowohl im Korpus wie im Anhang vorkommendien Sanctus- 
Melodie zum Sanctus Sanctorum exultatio (L 24') und De virgine rato 
(f. 212'), die von der ubrigen Tradition (ccaaG F, cdcaaG F, ccaaF F, 
caFGF F and ahnlich) abweich-ende englischre Variante: hcaaG F zeigt, wie 
sie noch beute in England gesiungen wird (veirgl. z. B. Th-e Plainsong of the 
Mass, 1. The Ordinary, Her. van der Plainsong and Mediaeval Music Society 5 
1906, S. 22, Nr. 5), und er.sieht mit Recht in der geleg-entiichen D'urch- 
setzung des Notre Dame-Repertoires ~ des Hauptteil-es der Handschrift mit 
inehrstimmigen Tropen ein-e dem Zentralfranzosisch-eia dieser 'Epoche ent- 
geg en gesetz te , ,Sonder ar t ' ' . 

Bei eineni erneutein g-enaaeren Studium der Handschrift waren mir 
schon vor dem Erscheinen dieses Auf satz-es 'edne Reihe weiterer b.isher nicht 
beachteter and aach von Handschin nicht erwaknter, ebenfalls spezifisch 
englisch-er Eigentumlichkeiten in der Notation der Handschrift auf gef alien, 
die keinen Zweifel niehr an der englischen Entstehung lassen. In die Quadrat- 
notation des Codex misohen sich bis,vveilen (im Hauptteil nur '.in dem von 
einer der Haupthande geschriebenen Conductus Magnificat anima, f. 131, 
und dem. am SchluB des 2. Glausule-Faszikels vom Schreiber dieses Fas- 
zifcels zugefiigten Condactus Rose nodum, f. 62 imd 62'; im. 11. Faszikel 
von f. 201 an seJxr haufig in vi.elen Sequenzen und Tropen) mi&n&urale 
Formen, und zwar die Brevis-Form in der insular-en rautenformig-en, nicht 
in der kontin-entalen quadratischen- Gestalt; ebenso sind die iibera-us kraf- 
tigen t- und jj-Form^en speziell fur England charakteristisch, wie jedes Durch- 
blattea*n der grofi-en F^aksimile-AasgaLen, engEscher mittelalterlicheir Mus^ik- 
handschriften zeigt, wahrend die franzosischen Schreiber fein-ere Formien 
aazuw-enden pflegen; aui gewisse Eigentumlichkeiten der Ligaturem- ^und 
Plica-Schr-eibunig, die eben falls zu den Spezifika der insuiaren Notation 
gehoren, haffe ich bei Gelegenheit an andeirer Stelle eingeiheji zu konnen; 
endlich ist die haufige Verw-endung allein von t als. Schiu&sei (ohne -ainen 
welter-en c- oder F-Schliiasel) gleichfaHs -ein-e bis in 'die modemen -englischen 
Ausgaben liturgischer Melodien b^wahrte speziell englische Eigentiimlichkeit. 

D,urch. den Nachweis, dafi die Hand,schrif ten von St. Andrews urwl Toledo 
, nicht n<u.r zum alten mittelalterlichen Besitz diLe&er Chore gehorteo, somdern 
aach in England (oder Schottland) und in Spanien entstanden, gewinnen wir 
eine gan.z n-eue EinsicM in die ungeheu.er weite Veorbreitung der Organa und 
der Conductus der Notre Dame-Kunst in Westeuropa, die, wie wir hier sehen, 
lange auf das Lebendigste vcm Schottland bis "Kastilien gepflegt wurde* 



Der 

von Jacques Handschln 

Der Organ um-Traktat von Montpellier? Nicht der von Mailand? Nein, 
es ban del t sich in der Tat nicht urn den bekannten Mallander Traktat, 
sondern ana einen bisher unbekannten klenien Traktat, der in der Hand- 
sohrift Montpellier, Fac. de med. H 384 auf 1 122123 ira. Ajis.ch.luB 
an Stiioke aas dem ,,Dialogus Odonis" und Guidos Micrologons von einer Hand 
des 12. Jahrhunderts aufgezeichinet 1st Indem ich ilin vorlaufig als Or- 
gan um-Traktat von Montpellier bezeictine, will ich. nichts uber seine H-erkonf t 
ausgesagt haben. Die Handschrift seJbst deren mu'sikaJisch-musiktheore- 
tische-r Teil ubrigen-s nar die Blather 113126 umfaBt scfaeint sud- 
fraiizosischer Herkunft zu sein; wenigstens stehen aaf f. 125' 126 aqui- 
tanische Neumen etwa aus dem Anfang des 13. Jahrhunderts 2 ). 

Hier folge der Text unse,res Traktats. 

Diaphonia duplex cantos -est; ouius talis est diffinitio. Organ um est 
vox seqaen-s praecedentem sab oeleritate diatessaron vel diapente. Quarum, 
scil. praecedentis et sequentis vocis fit copula aliqua decent! consonantia. 

Si quis ergo organ-um componere desiderat, duas ultimas voces clan- 
sulae prius eligat et eas competenter cum cantu iungat, ut ex alia parte cum 



x ) Als Aibfcurziuigen benutze ich: CH = E. de Coussemaker, Histoire de 
1'harmoniie au mioyen age (1852)- G = M. Gerbert, Scrip lores ecclesiastlci de 
musica sacra potissimum (1784). 

2 ) Bel dieser Gelegenheit ein paar Worte uber den, (bekanntlich vop 
Danjou und Morelot entdeckten, von CH., p. 225 ff., veroffentlichten) ,,Mai- 
land-er Traktat". Der ehemali-ge Blbliotliekar der Ambroisiana A. Ratti hat in 
der AbhaadLung , 5 ManjOiSicrlttl di proven! ejiz a francese nella biblioteca Ambro- 
siiana" (erschienen in den Melanges off arts & M. E. Chatelain!" 1910) fest- 
gestellt, daB die den Traktat enthaltende Hand'&chrift Amihr. M 17 s r up." zu 
denjenigen gehorte, welche der ersite Bibliotbekar der Ambrosiana, A. Olgiato, 
am Anfang des 17. Jahrhunderts in Avignon erwar'b; wlr wissen sogar aus Ver- 
merken auf dem Deckblatt und auf f. 1, daB die Hs. in Avignon ein-em Junis- 
Isonsulten naraens Antonius Conti gehorte. A. Ratti teilt nun die aus Avignon 
nach Mailand geforachten Hss. in zw'ei Klassen: vo.n den ein-en wissen wir nicht, 
wo her sie nach -Avignon kamen, von den anderen wissen wir es. M 17 sup. 
. zahlt Rattt -ziir ersteren Gruppe. Do.ch fie I niir ini Jahre 1928 auf f. 1 -ein h'aib 
verbiicherier Verrnerk auf, der, nachdem ihn der Ilerr Bibliothekar freund- 
lichst mit einern Reagenzmittel beh-andelt hatte, folgenden Wortlaut zeigte: 
Pro oollegio Lauduneosi; er sternm/t aus dem 15. bis 16. Jahrhrundert. Die Hs. 
miiB also, bevor sie nach Avignon Icam, dem Domkapitei in Laon gehort haben. 
Wie die Niederschrift des Traktats von Mp'ntpellier, stammt sie wohl erst aois 
dem 12. Jahrhundert. Bezikflich der Berliner Version des ,,Mailander Traktats", 
welche schon von E. Steinnard (im Archiv fiir Musifcwissenschaft III) in 
verdienstlicher Weise behandelt wurde, sei bemerkt, daB die Hs. (Berlin tneol. 
lat. 4 261) wohl aus der Wende des IS. und 14. Jahrhunderts stammt (der 
voin. Stei'nhard vermifite Hinweis auf die JahreszahJ 1292 steht tatsachlich 
auf f. 20') , und daB der Schriftchanakter deutlich auf italienische Provenienz 
weist. 
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canta veniant. Postea primara vocem organi, i. e. inceptionem ponat cam 
canta vel inf-erius in diapason vel superius vel in -eadem vei in quinta 
(f. 122 v.) vel in quarta, aliquando et in tertia vel sexta. In s-ecunda aiiteni 
vel septima voce a canta nanqaam erit organum qiiia male son at Medias 
aiitern voces inter primarn et ultimas duas pra<eelectas ponat in quinta vel 
tertia vel sexta; sed frequenti-iis in quarta vel quinta, quia pulchrius sonat 

Aliquando pro D, E, F qaae stint finales accipimus a, b, c causa 
necessitates, quia D ditonum non habet descendendo quern habet sua affinis a. 
Finalis vox sic notet principitim, quasi aliquis colorum esset ductus a finali 
usqu'S ad prindpium. 

In quacurnque voce cantu-s incipiat, org-anizator sit in eadein superius 
vel inferius vel in quinta vel in qaarta, aliquaindo in tertia vel sexta. 
His modis organizator cantum sequatur, don,ec cum illo iungatur. Sed 
qu-ando voluerit, cum.* cantu copulate potent; sed claiisulam ultra octo 
voces ire non licet. In ultimis autem duabus vocibus naturam non consi- 
der et, sed, at aptius poterit, cum cantu co-pule t. 

Si duae tan torn sin t voces in clausula, non nisi copula tio est ibi, u.t: 
C D E D . DC D 

A MEN. A MEN. Si ires voces, inceptio et copulatio, ^ut: A MEN. 

GF D 

A MEN. Si quatuor, est ibi inceptio et una vox organalis et clausula 

DAG D DFE D 

(copula!), ut: A MEN. A MEN. Si quinque, est ibi inceptio et duae 

DE DCD atl GFD 
voces organales et clausula (copula!), ut: A MEN. A MEN. Si sex, est 

DFE DCD dca GFD 

ibi principium et tres organales et copula, ut: A MEN. A MEN. Si 
septem, est ibi principium et quatuor organales et duae quae copulantur, ut: 

DGFED AP d&aGa FG 

A MEN. A MEN. Si vero sint octo, -est inceptio quae semper 
est cum cantu vel in quarta vel in quinta, aliquando et sexta vel tertia, ut 
superius dictum est, et sunt quinque organales quae semper sunt in quinta 
vel quarta vel tertia vel sexta et duae ultimae quarum penultima respicit 
cantum, ut ultima convenienter cum cantu iungatur. Nam considerandum 
est, ne taliter organales voces a cantu (f. 123r.) sequ-estrentur, ut ad can- 
tum copula reverti nequeat. Et sic debet ordine fieri, quod nee nimis 
spissim nee nimis raro copulationes faciamus, sed examussim ac temperate 

DFEDCa CD acGaFE FD 
omnia coniungamus. Ultimum exemplum, ? ut: A MEN. A MEN 3 ). 

Heben wir zunachst einige Beriihrungspunkte zwisch'en unserem Trak- 
tat und dem Mailander hervor. In beiden stimmt die Definition des Organums 
iiberein (s. CH p. 230). Dann erinnert an Mailand die von unserean Ver- 
fasser durchgefulirte Klassifikation der drei Elemente des Organums: die 
den Schlufi bildenden zwei letzten Zusamsnenklange, der erste Zusammen- 



3 ) Ein-e Transkriptioa der Beispiele in No ten biete ich in der Beilage 
N. 1. Die Vertedlung der beiden Textsilben. ist ubrigens im Original nicbts 
weniger als deutlicjbi. An Emendationen im. Text scheint mir, auBer dem be- 
reits angemerkten zweim-aligen Ersatz von ?) clausula" diurcji ,,pO'pu-La", lol- 
gendes no tig: 1. im 4. Absatz durfte hinter ,,eaideni u ,,vel in diapason" ein- 
zuscha,lten sein; 2. desgl. im 5. Abs-atz hinter , 3 cuni cantu" , } in eadem vel in 
diapason"; 3. im letzten Beispiel, welches eben den zuletzt besprochenen Fall 
einer achttonigen 5) Clausula u ilhi&triert, ist das erste a duirch A z.u ersetzen. 
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klang and die dazwischenliegenden ; dabei sieht miser Traktat Absatze von 
zwei bis acht Zusammenldangen vor, und er spriclit die Mahnung aus, man 
moge die Glieder nicht zu lang noch zu kurz bemessen, damit die Schlufi- 
bildung weder zu selten noch zu him fig sei. Wenn dor Mailander Traktat 
bisher als der erste gait, welch er die gegebene Melodie als ..Unterstimme 
behandelt und dariiber eine Oberstimme setzt (weJche sich indessen gelegent- 
Mch mit der Unterstimme krcuzt), so steht dem wiederum uns-er Traktat 
nicht fern. In den Beispielen, die er gibt, haben wir wohl die Unterstimme 
als melodisch primar anzusehen (obgleich diese verschiedenen ,,Amein" des-' 
wegen nicht liturgischer Herkunft zu sein brauchen). Allerdings: im Text 
des Traktats ist vorgesehen, die hinzuges-etzte Stimnie konne zur gegebenen 
die obere oder die untere. Oktav nehmen. Leider ist nicht klar, ob damit auf 
gelegentliche Kreuzungen abgezielt wird (etwa in dem Sinne, wie wir es 
gleich bei Johannes Cotto sehen werden), oder ob der Verfasser m-eint, 
das Organum konne ebeiisogut Unter- wie Oberstimme sein. Nehnien wir 
vorlaufig letzteres an, so kdnnen wir folgende Reihe aafstellen. Guido 
(erste Halfte des 11. Jahrhunderts) behandelt die gegebene Melodie noch 
als Oberstimme, gestattet aber gelegentliche Kreuzimgen. Johannes Cotto, 
welcher meist dem Ende des 11. Jahrhunderts zugewiesen wird, verhalt 
sich in der Frage indifferent: endet die gegebene Melodie in der Tiefe, so 
nehme die hinzuge&etzte Stimme dazu die obere Oktave, endet sie in der 
Hohe, dann die untere Oktave, endet sie in der Mittellage, dann den Ein- 
klang (G, II, 264) ; es ist also Sache der Zweckmafiigkeit, welche Stimme 
an der gegebenen Stelle die hohere ist; vorausgesetzt stnd fortwahrende 
Kreazungen. Unser Traktat wiirde, wie wir vorlaufig annehmen wollen, 
die .hinzug'esetzte Stimme sowohl als hohere, wie als tiefere kennen, aber den 
Kreuzung'en -abg-eneigt sein. Die wohl um 1100 aufgezeichn-eten Komposi- 
tion.en aas Chartres 109, die H. M. Bannister in der Revue gregorienne I 
(1911) v ero f f en tli elite, haben die gegebene Melodie prinzipiell eher unten,, 
obgleich sie zahlreiche Kreuzungen zulassen. Der Mailander Traktat schrankt 
diese Kreuzungen welter ein. In den praktisohen Denkmalern des 12. Jahr- 
hunderts ist sodann die Stellung der gegebenen Melodie als Unterstimme 
fest begrundet, obgleich auch hier noch Ausnahmen vorkommen. 

Ich. mochte hier die Bemerkung eimfiigen, daB wir uns bemuhen 
miissen, beim Aufstellen von Entwicklungsreihen in der Geschichte der 
Mehrstimmigkeit behutsam vorzugehen und die verschiedenen in Betracht 
kommenden Gesichtspunkte auseinanderzuhalten. Ein Denkmal, das ,,fortge- 
schritten" in der einen Hinsioht ist, kann iin der an der en ,,Ziuruckig i eblieben" 
sein. Gehen wir jetzt zu einem andsren Gesichtspunkte iiber, zu demjenigen 
des H-ervortretens der Gegenbew-egung. In die&er Hinsicht diirfte die Linie 
etwa so verlaufen: Guido, Montpellier, Chartres, Mailand, Cotto (welch 
letzterer die Gegenbewegung ausdrucklich empfiehlt). Ein weiterer Ge- 
sichtspunkt ist der der Durchbredhung des ,,Note gegen Note <f , der Setzung 
mehrerer Tone in der hinzukomponierten Stimme zu einem Ton der ge- 
gebenen Melodie. In dieser letzteren Hinsicht kommen von den angefiihrten 
Zeugen iiberhaupt nur der Mailander Traktat und Cotto in Frage. In Mai- 
land ist der Hinweis darauf allerdings donkel 4 ), und die beigegebenen 

4 ) CH p. 233: die fiiafte Art des Organums \verde verwtrklicht ,,per multi- 
plication>em oppositarum vocum augendo vel aiuferen-do"; p. 243: ,,frangit 
voces velut priinceps". 
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Beispiele enthalten keinen Beleg dafur. Deutiicher ist der Hinweis bei 
Cotto: ,,qiiamvis -ego in simplicibus motibus simplex organ am po&uerim, 
cailibet taraen organizanti simplices motos daplicaxe vel triplicare, vel 
quovis modo competenter conglobare si volaerit licet" (G, II, 264). 

Diesem Satz lafit Cotto ein Beispiel vorausgehen, welches, wie man oft 
beklagt hat, in der Quelle von Gerberts Abdriick ohne Notation geblieben 
ist Dem Text nach miissen wir schlieBen, daB dieses Beispiel nicht melirere 
Noten g>egen eine setzte, sondern die einfache Art des Organums illastrierte. 
Dem entspricht in der Tat das Beispiel, dafi ich in der Beilage Nr. 2 nach 
den Handschriften Erfurt Amploniana 8, 93 f. 27', ebenda 8, 94 f. 22, 
Karlsruhe, K 505 f. 34, und Leipzig, Univ.-Bibl. merabr. 79 f. 113' (eine 
Kopie der letzteren Handschrift ist in Berlin, Mas. ms. theor. 215) aniuhxe* 
Die Grundstimme, welche als obere notiert ist, entspricht einer bekannten 
Antiphone 5 ). Es scheint fast unbeachtet g-eblieben zu. sein, dafi bereits 
U. Kornni'iiller im KirchenmusikaEschen Jahrbuch 1888 das Organ-um- 
beispiel aus Cotto nach der Handscbrift Miinchen St.-B. lat. 2599 (wo es 
auf f. 92' steht) abdruckte (hier sind im Original beide Stimmen mit 
Neumen aaf ein em System aufg-eaeichnet, die Hauptmelodie" mit schwarzer, 
die hinzagesetzte Stimme mit roter Tinte). Aber dies ist eine andere Kontra- 
punktierimg, eine solche, die mehrere Noten g-egen eine setzt and also dem 
Textzosammenhang nach nicht arsprungliah ist, obgleich sie coiiS ihrerseits 
bestatigen mag, daJB die darauffolgenden Worte des Johannes eben im Sinne 
des Setzens mehrerer Tone gegen inen vexstanden warden. Die Miinchener 
Handschrift schieiit ubrigens aach sonst iiber das Ziel hinaos: wakrend das 
kurz vorher angefuhrte Beispiel Ancilla Chrisii dem Sinn des Traktats nach 
nicht meh-rstimmig ist, ist es hier mit einer Gegenstimme versehen, wieder 
im verzierten OrganumstiL 

Doch nan kommen wir za einem Gesichtspankt, von dem aas anser 
Traktat iiberraschend ,,fortgeschritten" exscheint Wie bekannt, beginnt in 
dea* Theorie erst gegen Ende des 13. Jahrhunderts die Terz sich als Koniso- 
nanz darcbzasetzen, aber auch da nur als jjonvollkommene" Konsonanz. 
Der nicht nur theoretisierende, sondem aach praktisch referierende und 
daher fiir ans besonders wertvolle Anonymus IV sagt an einer bekannten 
Stelle (E. de Coassemakar, "Scriptores I, p. 358) : apud or;ganistas optimos 
et proat in qaibasdam terris, sicat in Anglia, in patria quae dicitor WeS't- 
cuntre (darunter ist wohl das gegen Cornwall zia gelegene Gebiet Salisbary- 
Exeter za verstehen), optimae concordantiae dicuntor, qaoniam apud tales 
magis sant in asa. Erst der za Beginn des 14. Jahrhanderts schreibeo-de 
Walter Odin-gton streift an den Gedanken, die Konsonanz der Terz konnte 
mit den relativ einfacben ZahlenverhSltnissen 4 / 5 o,nd 5 /e zusammenhangen 
(Couss., Script. I, p. 199). Unser Anonynios von Montpellier greift also 
der Zukunft betrachtlich voraus, indem er die Terz, ziernlich unterschiedslos 
neben die Qaarte und Quint stellt, dazu aach die Sext, welch von manchen 
der die Terz bedingt zolassenden Lehrer um die Wende des 13. Jahrhunderts 
noch abgelehnt wurde. Seine Lehre ist, dafi man als Anfangsintervall den Ein- 
klan-g, die Oktav, Quarte, Quinte, nianchmal auch die Terz und Sext be- 
ndtzt, als mittlere-, d. h. als eigentliche Organ um-Intervalle die Quart Quint, 
Terz and Sext (das eine Mai wird allerdings hinzugefiigt, dali Quart and 
Quint haafiger vorkomcm-en, weil sie schoner klingen), am Schluii dagegen 

5 ) S?ie,he Antiphonale Ro-manum, 1919, p. 293. 
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gebe man, so gut wie man konne, zur copulatio (im Einklang oder in der 
Oktav) liber. Besonders ,,fortgcschritten" erscheint das vorletzte Beispiel 
unseres Traktats. Erfrischend wirkt die Berufung auf das Gehdr, in (lessen 
Nam en die Sekunde and Septinie abgelehnt wirct. 

Hier steht miser Traktat dem Mailander ebon so fern, wie >er ilim sonst 
nahesteht. Mailand bringt in den Beispielen nur selten die Terz, and lelirt 
Im \ves-entlich-en einen Kontrapunkt, der am An fang and Ende den Einklang, 
die Oktav oder die Quinte, in der Mitte Qukiten and Quartexi s-etzt. Die Ideine 
Terz wird im nietriscfcen Teil des Traktats ziemlich abschiitzig beurteilt 
(CH, p. 239); die gro&e Terz wird zwar als ,,dulcis fistula" bezieich.net, 
doch 1st es wool weniger das Inlervall als seiches, das dies-en Schmeichet- 
namen erhalt, als die groBe Terz in ihrer Funktion als Vorbereitu-ng des 

/e - d\ 
abschlieli-enden Einklangs \c d/ 6 ). 

Do'di weiler interessiert u.ns die Fra,ge: findet die iiberraschende 
Terzenfreundlichkeit unseres Traktats in der Praxis eine Bostatiigung? Bei 
iiahereni Zusehen zeigt sich, da(J auc'h iiier die TeTzeii weit fruher auf- 
treten, als man gewolmlich glaubt. Ich fiijire zuniichst zwei S tell en a as 
mehrstimmigen Trope.n der Hands-chrift \Vo-lfenbiittel 677 an: den Schlufi 
des (auf f. 120' stehenden) Agnus Fons indeficiens tun wahres Scliwelgen 
Im Terzenklang! and eine Stelle a us dem (auf f. 91' stehenden,) Sanctus 
Perpetao numine (Beilage Nr. 3 and 4). Ich glau-be nachgewlesen zu 
haiben, daB di-ese mehrstimmigen Tropen, die jedenfalls dem 13. Jahr- 
hundert angehoren, a us England staiinneji,, nidchte aber darum nicht ohn-e- 
weiters TerzenfreundlichkeLt and englische Herkimft einatider ganz gleich- 
setzen, da z. B. im 11. Faszikel von Wolfenbiittel 677, der m-eines Er- 
achtens gieichfalls englischer Herkunft ist (obgleich er eine andeare Stil- 
richtung vertritt als j-ene Tropen), die Terxenfreundlidikeit selir wenig zu 
spuren ist. "Von hier gelie ich, in dem ich beilaufig an das a us Wooldiidges 
"Early English harmony'* bekannte Material erinn-e,re, zu zwei Conductus 
ub-er, di-e wenigstens bisher als aus dem Notre-Dame-Jvreise k'om- 
mend ang-eseheai werderi und- die (-entSiprechend dem von mir im Bericht 
ii'ber den I. Musikwlsseinschaftlichen Kongrefi der D'eutsaben Musikgesell- 
sehaft in Leipzig 1925, * S. 214, ang-enommenen Kri'terium) vor etwa. 
1215 entstanden sein diirften. Als B-eilage Nr. 5 sei das Schlufim>elisma der 
zweiten Strophe von Flos de spin a angefiihrt, als Nr. 6 das Schlufinxelisma 
von .Leg.eim dedi-t 7 ). Audi der von 1189 staniim-ende Cond-uctus Floret 
aetas aur.ea, dea ich in der -soeben ersclieinien-dein vierten Auflage, von 
A. Einsteins ,,B | eispie t l i sammlung zur alteren Musikgeschichte*' veroffentliche, 
ist sehr terzenfreundlich 8 ). Aber geben wir noch welter zuruck. Schon in 
den oben erwahnten, um 1100 aufgezteicihineten 2W'eistiinrni,gen Kompo- 



6 ) Hi-erin weiche ich von der Auffassung H. RLemaRns, Geschichte der 
Musiktbeorie, 2. Aufl., S, 96, ab, welciier ubrigens ebenda S. 95 die Bevorzugung 
der groBen Terz vor der klaiinen irrtumlich Cotto zuschreibt. 

?) Ich benu-tze die Hss. Wolfenbuttel 677 und Florenz Laur. pM. 29 
cod. 1, wo- d as -erst ere Stuck auf f. 161, bezw. 304', das letzlere auf f. 162', 
bezw. 312 begkint. Beide Conduictus wurden bereits In Originalnoitation nach 
einer weniger wertvollen Hs. von P. Wagner veroffentlicht (Le ms. 383 de la 
bibliotheqiiie de St. Gall, Revue d'histoire et de critique muskale 1902). 

8 ) Das Stuck besingt die Thronbesteigimg von Richard Lowenherz, ist 
also wo hi englis-cher Herkunft. 
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sitionen aus Chartres, die H. .M. Bannister, Revue gregorienne I (1911), 
herausgab, trltt die Terz merklich hervor. Man sehe die beiden Stellen, 
Beilage Nr. 7 9 ). Ich nieine hier nicht das gelegentlLche Vorkommen von 
Terzen, sondern die Terz als Konsonanz, <ia6 sie aber als solche gem-em t ist, 
diirfen wir doch wohl aus dem Vorkommen von Reihen paralleler Terzen 
schlielJen, VerhaltnismaBig haufig, wenii auch nicht In Parallelen, tritt die 
Terz (ibrigens schon bei Guido auf, der eine gewisse Sympathie fur die 
grofie Terz durchblicken lafit, und vor ihm im ,,Pariser Traktat", wo die 
Terz gern als letztes Intervall vor dem abschlieRenden Einklang verwendet 
wird, wahrend Ihre Rolle in der (wohl nach. alteren) Musica encliiriadisi 
bescheidener 1st 

Im ganzen sehen wir den Ausspruch Johann-es Cottos: ,,ea (diaphonia) 
diversi diverse -utantar' 4 (G, II, 264) gi&nzend bestatigt. Und zwar gilt 
die Yerschiedenheit nicht ; wie wir in unserer allza linienhaften Geschichts- 
auffas&iing anzanehmen geneigt sind, nur fur die Aufeinanderfolge, sondern 
ebeii fiir die Gleidizeitigkeit. 

Doch nun erhebt sich die Frage, waher wir dieses Eindringen der 
Terz in die Mehrstimmigkeit abzuleiten haben. I oh vermate erne Hypo- 
these, die ich mit dem hier vorgelegten Material nicht f iindiert, sondero nur 
angedeutet za haben glaabe daft die Terz sich eben von Schliissen wie 
e d 

c d aus ausgebreitet hat. Urspriinglich an dieser exponierten Stelle mehr 
als Reibung, als herb-siifie Suspension der Schlafiwirkung empfunden-, 
kormte sie allniahlich den Empfindungscharakter des SiiBee angenommen 
haben. BeiJaufig: auch der Fa ILX bourdon, una dessen Erforschung sich 
unser hochverehrter Jubilar so grofie Verdienste erwarb, konnte YOE Schlussen 

c-d 
wie g a seinen Ausgangsptmkt genommen haben. 

ed 

Ich mu6 mich als Skeptiker gegeniiber einer verbreiteten Anschaiiung 
bekennen, wonach die Terzen in der Mehrstimmigkeit das Urspriingliche 
seien, die Quarten und Quinten dagegen eine Ausgebart der normierenden 
Theorie, einer Schulmeisterei, welche die Terzen deshalb ausschaltete, weil 
die an tike Lehre nur die der Quart und Quint 'entsprechejiden Yesr- 
haltnisse 3 / 4 und 2 / 3 anfrrkannte. Am scharfsten hat H. Riemann diese An- 
sicht formuliert Er glaubt, daB der (iibrigens erst ganz am Ende des 
12. Jahrhunderts schreibende) Giraldus Gambrensis in seinen oft erwahnten 
Beschreibungen volkstumlicher Mehrstimmigkeit ebeii die Terz meine, und 
daiB die (iibrigens aus dem. 9. Jahrhundert stamniende, wenn nicht nodi 
altere) Musica enchiriadis aus scholastischen Grunden die Terz durch die 
Quart er&etzt habe (Geschichte der Musiktheorie, 2. Auflage, Seite 25 f.). 
Zunachst finde ich bei Giraldus Cambrensis keinen Hinweis darauf, 
dafi er die Terz meint Er besclireibt nur den Gesang der keltischen Walliseo: 
als sehr vielstimmig und denjenigen der ndrdlichen Englander als zwei- 
stimmig, wobei er den letzteren auf die Einfalle der Dani et Norwagienses 
zui-uckfuhrt (Descriptia Cambriae, I, c. 13). Und hauptsachlich: ich kaxm 
es nur als einea sowohl unhistorischen, wie ^untheoretischen" RiickschluJi 
aus spateren Gewohnheiten ansehen,, wenn die Terz im Vexhaltnis zur Quart 



9 ) Es 1st eine Stelle aus dem ersten Stuck und das Ende des zweiten; 
weitere Stellen findet maa z. B. Im dritten Stuck, das F. Ludwig in G, Adlers 
Handbuch der Musikgeschichte, 1924, S. 144 (2. AufL, S. 175) reprotduzierte. 
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raid Quint als das Urspriingliohe and Naheliegende bezeichnet wird. ScKon 
die ^vergleichende Musikwissenschaft", die heute so glanzend durch. ein en 
Hornbostel vertreten wird, sollte u;ns hieriiber belefairt haben, denn bei primi- 
tiven Volkern finden wir viel eher Quinten- and Qu&rtenzusamnienklaage 
als Terzen. Ja, noch an ans selbst koanen wir f eststellen., daft die Quint and 
Quart als Konsonanz das Ursprunglichere ist; ich erinnere an die Versuche 
von Carl Sfcu,mpf, welche gezeigt haben, daft das Phanomen d'er ,,Versclimel- 
zung" bei der Terz u:nd Sext nicht so leicht eintritt wie bei der Quint und 
Quart. 

Ich fuhre nar noch ein Zeugnis an, das den Gebrauch der Quinten 
gerade in der volkstiimlichen Spielraannskunst im 11. Jahrhundert be- 
glaubigt Das Zeugnis bereits von A. Schubiger, Musikalische Spi-ci- 
legien (1876), S. 147 ff., in anderem Zusammenhang zitiert ist einer 
Schilderttng wirklichen Lebens entnommen, braucht also nicht als durch 
die Theorie verfalscht ang-esehen zu werden. Es steht beina rheinlandischen 
Dichter Amarcius: 

jocator 

Taarinaque chelin coepit deducere theca, 

Omnibus ex vicis populi currunt plateisque, 

Affixisque notant oculis el murmure leni 

Eminulis nimium digitis percurrere chordas 



Nuncque ipsas tenuem, 3 nunc raucum promere bombum. 
Hie fides aptans crebro diapente canoras 

Aber auch unser Anonymus von Montpellier, den wir ja in seiner 
Ablehnung der Sekunde and Septinie als unbefangen voni Gehoor aasgehend 
fcennen lernten, ist hier Mitzeuge, indem er an einer Stelle doch die Quint 
und Quart schoner findet als Terz and Sext. 

Also: die Spanning zwischen Theorie und Leben, obg-leich zweifeUos 
vorhanden und wann ware sie es nicht g ; ewesen? war im Mittelalter 
dock nicht so -enorm, wie man es dargestellt hat. Damit scJirumpft aber bis 
za -elii-em gewissen Grade auch die vermutete Diskrepanz zwischen einer 
theoriebeeinfluBten Kunstmasik und demjenigen, was man als ^volkstiim- 
liche" Musik bezeichnen konnte, zusammen. Und theoretisch ^rscheint ans 
die Terz and Sext nicht so &ehr als otwas der Qaarte und Quint grundsatz- 
lich Entgegengesetztes, sondern eher als Verkorperang desselbein. Prinzips 
in einer -scharfer beleachteten Eben-e, einer Ebeae, wddhie im hiistori-schen 
Verlauf allmahlicli in die Hohe steigt Dies sddieBt aber nicht aus, dali die 
quantitative Abstufang- sick im historisch-konkreiten Verlauf als qualitative 
auspragt So niag es dorchauis der Fall .s-em, daB der ei'0ei Kulturkreis der 
Terz gegenaber eiii'e andfere Haltang einnimmt als desr andere, daJB das eine 
Land die Terzj friher inthrordsiert al>s das andere and iime:rh,alb des einen 
Landes wieder 'die; eke Gegend friiher als 'die andeire, vielleicht au,ch, die 
,,Volksmusik" fruher als die gelehrte MusiJt. Hier bietet sich der Forschong 
noch. ein weites Betatig;ungseld. 
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bei den 
Troubadours 

von Karl Nef 

Unter den vielen Verdiensten, die Guido Adler ,sich erworben hat, 
steht an erster Stelle seine Betonimg der Stilforschu-ng; der verehrte Jub-ilar 
hat sie auf dem Gebiet dar Musikwiasenscbaft recht eigentlich in die Wege 
geleitet Semen Anregungen Folge gabend, sei es gestattet; erne Frage, 
welche wenigstens erne Vorfrage der Stilbastrairaung ist, zur Sprache zu 
bringen, die Frage nach dem Yerhaltnis zwischen Gesang und I.nstrumenten- 
spief bei den Troubadours and Trouveres. Dem Musikforscher erwachsen 
besondere Schwierigkeiten dadurch, dali sein Objekt nicht stille halt, viel- 
m-ehr in der Zeit aiblauft, und s zu seiner Henstellung immer wieder der 
Kaastler bedarf, d ; ie es vortragen. 

Wenn diese nicht vorhandien sind, wenn eine klingende^ Wiedergabe 
nicht moglich ist, muB der Forscher befahigt sein, in seiner Phantasie das 
Kunstwerk zu reproduzierean,,. Das Notenbild ist noch kein-e Musilc, erst die 
Umwandlung in Klang stellt das 'Kunstw-erk her, schafft das Objekt, das 
zu untersucben i^t. Viele Irrtiimer in der Musikgeschichte ruhren daher, 
dafi der Historiker die Noten nicht richtig zu lesen verstand 1 , daB eir das 
Kunstwerk anders sich vorstellte, als es in Tat und Wahrhedt klanig and -os 
bei der Wieder herst ell ung auch heute noch klingen sollte. Da-s Notenbild ist 
unvollkommen. Vieles kann Ciberhaupt nicht in Zeichen umgesetzt warden, 
anderes wird von den Noten&chreibern, seien die Schreibei* nan die Ton- 
setzer selbst oder ihre Kopisten, nicht aangemierkt, w-eil es fur ihre Zeit 
sdbstverstSndlicb ist. Spater aber wird es vergessen und die Niederschrift 
ratselhaft. 

Ein soldier Fall liegt bei den. Troubadours vor in Bezug auf das Ver- 
haltnis von Gesang imd Instrumentalmusik. Die Aufzeichnung der Gesange 
deatet nirgends aaf Instrumente bin und doch besteht he-ute die Annahme, 
da8 der Gesang durch die Instrunaente untetstiitz-t wurde. In dee Hand- 
bucb-arn der Musikgeschidhte wird sie als -ein.e Tatsache gelehrt, ich selbst 
schxieb in der ersten Auflage meiner ,,Eijifuhrung in die Musikgeiachichte" : 
,,Die M-enestrels pfleigiein ihren Gesang mil lastrum-enten zu begleiten/' 
Zuletzt noch vertritt diese Ansicht Friedrich Ludwiig in seiner ein$chJ&gige i n, 
Mr all-e spatere Forschung grundlegenden Abhandlung in Guido Adlers 
^Han-dbucih der Mu-sikgieschich'te'*, wo Seite 224, 2. AufL, S. 260, gesagt 
wird: ,,Die Instrumiente spielten die einstimmigen Lieder aller Art mit." 

War dem wirklich so? Zweifel daran stiegen in nxir auf be,i ein- 
gehender Beschaftigung mit den Melodien selbsl Wenn es die Regel gewe>sen 
ware, daft die Instrument stets mitspiejten, so hatte es nicht anders s<ein 
konnen, als da6 die Komponisten dadurch beeinflufit worden waren. Irgand- 
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wie miifUe sich das im Stil bemerklich machen. Die Frage 1st also letzten 
Endes eine Stilfrage und darum, nicht oh.ne Bedeutung. Aizch nicht einfach. 
Genau b-esehen, besteht sie aas eiiiem Frag-eoikomplex, dar, wenn die Nach- 
forschungen frachtbar sein solien, e-twa so zu 1 zerlegen 1st: Haben die 
Komponisten. auf die Unterstiitzung d;urch ein Instrument ger-echnet oder 
war diese, wenn sie vorkam, m-ehr nar zufallig und" willkurlich? War der 
Gesang moglich, und kam er zur vollen Wirkung obne j-egliche Instrumental- 
begleitang? Zweitens: Wenn diese eintrat, wie war sie- besch'affen, und 
war sie geeignet, die Wirkung zu erhohen? Es gibt einJge wenige literarische 
Zeugnisse fiir das gleichzeitige Sin.gen und. Spielen, d. h. voliig Mar und' 
eindeutig scheint mir nur eine zu sein. Sie findet sich in dem v Roman de 
la Violette", in der Erzahlung, d;ie spater noch einmal fiir die Musik be- 
deutungsvoll wurde dadurch, dafi sie die GrimdJage abgab 2u dem ungluck- 
lichen Textbuch von Carl Maria von Webers Oper ,,Euryaiith-e". Uhland hat 
schon auf die Stelle hingewiesen: Der ak Jongleur verkleidele EdeJLrnann 
Gerard wird g-ezwungen, gleichz-eitig zu siagen und zu spielen., was er nicht 
gelernt hat, obwohl or des Gesanges kundig ist raid die Vielle schon zu 
spielen verst-eht. 

,,Chou dont je ne suis mie apris 

Chanter et vleler ensamble." 

Ansg. Michel, S. 72. 

Ferdinand Wolf 1 ), der das merkwurdige Vorkom-mni^ des Kdnn-ens und 
Nichtkonnens zu -erklaren versucht, glaubt daraus schliefien zu durfen,, da6 } 
obwohl Singen und Spielen zur ritterlichen Erziehung gehorte, und, j-edes 

fiir sich allein in vornehmer Gesellschaft ausgeubt, fiir preiswiirdig gait, 
Singen und Spielen zugleich als unanstandig und .-eiines' Bitters unwurdig ' 
ang-es^lien, wuxde. Di;es sei einzig 'imd allein die Aufgabe der berufsmafiigsn, 
Menestrels und Jongleurs gewesen. 

Diese Erklarung scheint mir gezwimgen. Wenn. sie zutrae 3 so -hatte 
Gerard dock, als er sich als Jongleur verkleidete, dara-n denten mu<ssen, 
dafi Singen und Spielen zagleich von ihm v-erlangt werde.. Alle die Vor- 
nehmen, die sich in Verkleidong als Berufssanger -und -spieler ausgaben 
das Motiv kehrt bekann.flich in vielen Epen und Roma*n.en., bei Tristan, 
Nicolette, Brut u. a. wieder batten in die gleiche Verlegenlieit kommen 
mii'Ssen. Ein SchluB, der sich zwingend ergibt und der fiir die,; Erkenntnis 
der Sache wichtiger ist, ist der, daft die Bitter, die Gesange ohn.e, Instru- 
mentalbegleitung vorzatragen pflegten. In der Tat gibt eben uiisej* Veilchen- 
rornan s'elbst dafii-r zalilreiche Zeugnisse; die darin vorkomm-endea Per- 
son en singen haufig bei alien moglichen Gelegenlieite,n ( , jedoch stets ohne 
Instrumentalbegleitung. Eine in Liebe seuf-zend-e Dame laBt vo-m Turme 
h-erab -ein Lied von Bernard von Ventadom horen (S. 19), erne Strophe 
desselbea Dichters, tra,gt spater Gerard vor (S. 199). In. -einer galanten 
Unterhaltung singt eine Darae eine, Strophe von Moniot (S. 24).' Ein 
wahres ' Gesangsf est entwickelt sich anlafilich eines Balles, wo der Reih-e nach 
D.amen und KavaEere eine groBere Anzahl von Liedern vortrageji (S. 7). 
Noch viele weitere Stellen waren anzufiihr-en; mehrfach 1 w-erden, um nor 
noch ein Beispiel zu nennen, Lieder von Gaoe Brule zu Geihor gebracht 
(S. 12, 66, 271). Faral 2 ) hat darauf aufm-erksam gema'dbt, dafi der- 



1) Jahrbucher fiir wiss-enschaftlich-e Kritik, 1837, S. 925 ff. 

2 ) Edmond Far-al, Les Jo-ngleurs en France au moyen age, ^1910, S. 235. 



6Q Karl Nef 

artige Romane, die mit vielen Liedeinlagen durchsetzt sind, von den 
Jongleurs, wie aus de-n Vorbemerfcungen der Autoren hervorgdht, vorgeJesen 
and in den Liedern gesangen warden. Da die vornehmen Herrschaften selbst 
kerne Instrumentalbegleitong hinzufiugteai, ist es nicht notwendig, anzuneh- 
men, daB die Berufsleute die Gesange mit einer Begleitung versahen. 
Beaditen wir immerfiin, daB, wahrend im gesellschaftlich-en Leben die 
Lieder ohne jegliches Instrument angestimmt warden, der Jongleur cine 
Vielle mit sich fuhrte. Auch durfen wir ans vor Augen halten, dafi nicht 
nar der herumziehende Jongleur den Gesang pflegte, sondera wie heut- 
zutage die Gebildeten viel sich mit M'usik beschaftigten. DaB die Trauba- 
do-urs selbst hauf-ig sangen, ihre Lieder nicht nur von ihren Jongleurs vor- 
tragen lieBen, hat man langst eingeseihen., ja, es wairen nur einige wenig'e, 
die dienende Sanger .mit sich fulirten. Die Liiste der Troubadours, von deoien 
in den Biographien besonders liervorgehoben wird, dafi sie sangen,, mag 
hier vollstandig folgen 3 ) : Wilheim Graf von .Poitou, Peire de Valeira, 
Bernard von Ventadora, Arnaut de Maroill, Gau.celm Faidit, Peire de Vissel, 
Richard de Berbezill, Gaosbert de Pucibot, Elias de Bar j ok, Uc de la 
Penna, Guilhem de la Tor, Peire. d'Alvemhe, Peir-e Rogier, Peire Cardinal, 
Peire Rai-mon, Raimon de Miraval, Aimeric de Peguillaii, Guilhem Figueira, 
Pistoleta, Raimbaut de Vaqueiras, Cadenet 

Van der Vielle oder irgend einem andern Instrurn-ent ist bei alien 
diesen nicht die Rede. In der Handschrift im Vatican steht bei Marcabru die 
Anweisung fiir den Miniaturmaler, einen Jongleur ohne Instrument, also 
offenbar einen Sanger hinzusetzen. Wenn dadurch, daB bei all den singenden 
Troubadours kein Instrument erwahnt wird, kein Beweis erbracht ist, daB 
sie nicht fiedelten , so ist dieses Obergehen de;s Instrumentenspiels doch auf- 
fallig, namentlich etvva fur groBe Meister, wie Bernard von Ventadorn, 
oder etwa auch fiir den ersten der Troubadours, Wilheim von Poitou, von 
dem ausdriicklich hervorgehoben wird, daB er gut sang, flatten diese be- 
ru hm ten Troubadours em Instrument gespielt, so ware es, sollte man 
glauben, doch irgend wie erwahnt worden. 

Die Kunstler auf der Vielle werden als solche besonders geruhint, so 
Elias Cairel, Pans Gapdoill und Perdigon. Von den ersten wird gesagt: 
,,Mal cantava e mal trobava e mal violava", und von Perdigon: ,,violar 
e trobar e cantar". Auffallend ist, daB Singen und Spielen nicht g-leich- 
zeitig erwahnt werden, sondern zwischen b-eiden das Dichten eingeschoben 
ist. Bem'erkt werden darf, daB Sanger usncl Spieler gelegentlich voneinander 
unterschieden werden. Im Roman do Brut von Waoe heiBt es: 

(Ausg. Leroux de Lincy, V-ers 1823) : 

,,Mult ot a la cort jugleors 
Chanteors, Estrumenteors." 

Noch im 14. Jahrhuindert kommt die Bejzeichmang ,,MenestreI de 
bouche" vor^). 

Auffallend ist, daB in den beiden Spielrnapnsregeln, den Aufzeich- 
nungen dariiber, was em Jongleur alles konnen miiss-e, von Guiraut de 

3 ) Nach den Auszugen bei J. Beck, Die Melodien der Tro-ubado'urs, 1908, 
S. 100 ff. 

*) M. Brenet, Musique et Musiciens de la vieille France, 1911, S. 11. 
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Cabrera und Gulraut de Calanson 5 ) zwar eine Menge von Instrumenten 
genannt w-erden, vom Gesang aber keine Rede 1st. 

Es ist auch sohon behauptet worden, der den Troubadour aiif der 
Reise begleitende Jongleur faatte seinen Herrn zam Gesang mit seinem 
Instrament begleitet. So schreibt Faral (S. 75) : 33 Quelqtiefois il voyagealt 
a la suite de son maitre et il Faocompagnait d'un instrument, quan-d celui-ci 
chantait ses poemes", und gibt als Belege (Pierre Cardinal): ,,menaix ab 
si son joglar que cantava sos sirventes" und (von Giraut de Borneill) 
,,menava ab se dos cantadors que cantavan las soas cansos". 

Dieser Irrtum. des sonst so scharf artedlenden und griin<dlicheiQ Ge- 
lebrten ist bezeichnend, weil er dartut, wie sohwer sich der keutige Be- 
trachter der mittelalteirlich'en Masitverhaltniase von der modemen Vorstei- 
lung lost, dafi es Gesang ohne Begleitung nicht geben konne- 

Ich kann nun allerdings auf Angaben hinweisen, aus den-en man schlie- 
fien konnte, da6 Instrunaentalbegleitung durch einen Zweiten vorkam. 

In dem Roman 3 ,Guillaume de Dole", wo von einem Kaiser Conrad 
und sein-em Menestr-el Joaglet die Rede ist (na-ch Faral, p. 108, Vers 1843) : 

,,Car el a chantee 
Avoec Jouglet en la viele 
Cese chan^onete novele." 

Vers 2225: 

,,Gomraena cestui a chanter 
Si la fist Jougiet vieler/ 4 

Eine verwandte Stelle findet sich im ,,Cortege d' amour" ds ,,Roman 
de la Poire" (Ausg. Stekli'ch, Vers 1140): 

,,Cil jongleor en lor vieles 

Vont chantant cez chansons noveles." 

In die Vielle singen kann hei&en, auif der VieEe begleiten, auf ihr die 
Melodie mitspielen, es kann aber auch heifieo, aaf ihr Vor-, Zw^chen- and 
Nachspiele intonieren, wie ja in der Kirch enmuaik bis ins 17. Jahrhundert 
hinein Gesang und Orgelspiel mitemandex abwechselten.. Endlicli kann man 
auch an selbstandige Begleitung, an das Spielen einer zw-eitem Stimme auf 
der Vielle denken. Vorgekommen ist solches aber doch erst in spater Zeit 
Ein Beispiel, ein kunstlarisch wirkungsvolles Beispiel, ist nachgewie&en voa 
Far. Ludwig 6 ) und im Notantext veroffentlicht von J. Handschin 7 ), stam- 
mend fruhestens aus dem Ende des 13. Jahrhmi'derts. DaB in der Bliite- 
zeit der Troubadours, daB zur Zeit eines Bernard von Ventadom solche 
kunstreiche Zweistimmigkeit geiibt warden s-ei, wird niemand -ernstlich 
glauben. 

Es wird zwar in der Biographie der vier Briider d'Ui&el gesagt, 
daG der vierte Peire J3 descantava", was die andern diditeten,. J. Beck 8 ) 
iibersetzt die Stelle ,,P-eire sang die Gegenstimme zu den Liedern, die die 



5 ) VergL F. Diez, Poesie der Troubadours, 1883, S. 36. 

6 ) ,,Repertorium organoamm", 1910, S. 338 und Sammelb. d. J. M. G., IV., 
S. 35. 

7 ) Schw-eizerisches Jahrbuich fur Musikwissenschaft II, Aarau 1927. S. 40. 
s) A. a. 0. S. 101. 
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andern gemacht". Schon Restori*) hat auf die Sielle aiiifmerksam geniacht 
and meint, Beire babe in der Art des Diskants >eine zwefte Stkume gesungen, 
fiigt afoer selbst bei, ,,descantava" habe verechiederae Bedeutu.ng.en mid konne 
aach einfach sin-gen heifien. Diese ktztere Erklarung scheint mir die alleb 
annehmbare. In den zahlreachen Erwahnungen der Musikubung der Jongleurs 
in der zeltgendssischen Literatur wird oft SLngen and Spi-elen in einem 
Atemzug genannt, oft aber beddes aach auseinander gehalten. Bin paar Beiege 
fur das letztere mogeii hier noch folgen. Erec (Ausg. Foersteor, Vers 2042) : 

Li uns conte, li autre chante, 
LI uns siffle, li autre note, 
Gil sert de arpe, ell de rote, 
Gil de gigue, cil de viele. 

Im beigegebenen. WSrterbuoh 1 ubersetzt W. Foerster noter mit ,,nah 
Noten singen oder spiden". Das kanjn kaum der eigentlLoh-e Sinn des 
Wortes gewesen sein, derm daB die Jongleurs nach Noten spielten, ist mehr 
als anwahrscheinlich, konnten im Mitteialter doch sogar nicht ekmal aJle 
Dichter schreiben. Die Instrumentalisten spielten nach deni Geh6r, rechnet 
doch selbst M. Pra-etorius im 17. . Jahrhu-nidert noch mit Trompetern, die 
nicht nach Noten blasen konnen. 

Les Enfan-ces Godefroy (Ausg. Hippeaa, Vers 230): 

,,Apres mengier vielent li noble jogleor, 
Romans et aventures content li conteor, 
Sonent sauters et gigles, harpent cii harpeor; 
Moult valt a 1'escoter qui en ot la dolchor." 

Im Roman J5 Daorel et Beton" (Aasg. Ed. P. Meyer, zitiert von 
Faral, S. 79) lehrt Danrel den Beton, Vers 1419: 

. . . gen violar 

E tocar citola et ricamen arpar, 

E cansos dire." 

Roman de Brut von Waoe. Vers 3338: 

,,11 avait apris a chanter 
Et lais et notes a harper." 

Die Frage ist off en geblioben, war urn Gerard (im Roman de la 
Violette) gezwungeh worde, gleichaeitig zu singen und zu spielen,. Vielleicht 
kann man daraaf antworten, die besondere Art des Gesaugas forderte das. 
Er trug eine Laisse (aus dem Aliscan) vor. Nach den R^konstraktionsver- 
sachen von F. Gennrich 10 ) warde beim gesanglicbea Vortrag der Helden- 
gedichte eine verhaltniamaBig einfache Melodie stetig wiederholt Es ^ware 
m5glich, daB es Brauch war, di-ese auf dem Instrument mitzuspielen. 
Freilicb, und damit fcomrn-en wir zum Kern der ganzen Frag-e> war dies 

) A Rested, Per la storLa m-U'Sicale del Trovatori provenzali. Rivista 
mus. 1896, III., S. 254. 

10 ) F. Gennrich: Der m-uaikalische Vortrag der altfranzosischen Chansons 
de geste. Halle, 1923. Auf die Frage der Begleitung tritt Gennrich nicht ein. 
Aouch G. Schiager ndcht in ,,0,ber Musik und Strophenbau der franzosiscnen 
Romanzen". Hadle, 1900. 
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dein Vortrag forderlich? Ich glaube es nicht Singen and dazu die schwer- 
fallige Vielle, die an die Sckiiiter geJelrnt "wurde, spielen, ist unbequem and 
nioht leicht. Vor allem kam es doch darauf an, dafi jedes Wort verstanden 
werde. Unter der Schwierigkeit des Doppeltbeschaftigtseins mufi die Deut- 
lichkeit des Vortrages gelltten haben. So halfce.ich es fur aiisgescShlosseaa, 
dafi die Sirventes and Te-nzonen, bed denen alles aaf scharfe Pointierung 
des Textes ankommt,' gleichxeitig gesixngen ajid gespielt warden. Die als 
VieUespieler portratierten Troubadours, wie P-erdigon und Albertet, sind 
nicht mil geoffnetem Mund dargestellt, sing-en also nicht, sondesrn spiel-en 
nur 11 ). 

Etwas anderes ist es bei Tanzliedern. Diez sagt in sein-em etymolo- 
gischen Worterbuch, die Estampida sei -eine Laediejrgattung', die gewohnlich. 

zar Fidel gesungen wurde. Wir wissen heu-te, dafi sie von Hans aus ein 
Instrumentalstuck ist. A us der Bem-erkung' von Diez geht hervor, dadi dieser 
gute 'Kenne-r der Verbal tnisse der Meinung war, es sei zu unterscheiden 
zwischen Liede.rgattungen, die zur Fidel and solohen, die ohne Beg'Ieitun^ 

der Fidel gesuagen wurden. Wenn zu d/ner Estampida, wie es bei der bs- 
kannten ,,Kalenda may a" geschah, Text zugedidht-et wurde, ist es ja wohl 
moglich, daB man das Instrumentenspiel beim Singen beibehielt. Noch 
wahrscheinlicber ist es bed amsgepragten TaDzli-ed-ern. 

Wie war es nun aber wohl bei der lyriscben Hauptgattung, bei der 
Chanson? Mir scbeint es walirscheinlich, ja sicher, da6 sie vorgetragen 
wurde wie der gregorianische Choral, auf dem, sie fuBt, aus dem sie h-er- 
vorgewachsen ist, naniHch ohne alle Begleitung. Wenn man ein-e solche an- 
nimnit, so kann man an nichts ander-es d-enken als an ein m-ehr oder 
wenig-er getreu-es Mitspielen im unison o. Ein solcbes aber muJB den Sch-wung, 
die Frische, die Unmittelbarkeit, die Deutlichkeit des Wortes beeintrach- 
tig-en. Kiinstlerisch wirken die Chansonis am .besten, w-enn sie ohne alle 
Begleitu-ng vorgetragen werden. Die schonen Melodien eines Bernard von 
Ventadorn oder eines Thibaut von Navarra biifien durch instromental-e Ver- 
doppelung ein Wesentliches von ih.rem vokalen Reiz -ein, und die mit Kolo- 
ratu-ren reich durch-setzten Gesange eines P-eire d'Alvemhe mid eines 'Gace 
Brule kann man sich in Verdoppelung kauin deoken. 

Wozu dann aber die Vielle? Wenn davon auch nichts g-esagt ist, so 
sclieint es mir doch wahrscheinlich, dafi sie zum Intonieren-, zu Vor- and 

Nachspielen benutzt wurde. Auf die ahnliche Verwendung der Orgel in der 
Kirche wurde schon Mngewiesen. Damit diirften Beitrage zur Beantwortung 
der oben auf gestellten ' Fragen gegeben sein, weitere Untersuch.'Ung'ein werden 
noch groBere Klarheit schaffen kdnnen. Aus stilistischen Griinden scheint 
mir fiir die lyrisohen Gesange der Vortrag ohne alle Begleitung das richtige 
zu sein, das Ideal. Durch. ihn tritt ihre Schonheit am reiosten in Er- 
scheinung 12 ). 



xl ) Abbildungen bei Suchier und Birch-Hirschfeld, GescMcMe der fran- 
z-osiscben Literatur, 1900. Andere Portrats, vo>n Bernard de Ventadorn, Pons 
de Chapdeuil, Jaufre. Rudel, Moine de Montaudon, Marcabru, zeigen die Trou- 
badours oibernaupt obne Instrument. 

12 ) Fur mannigfache Beratung In sprachlicben Fragen danke ich auch an 
dieser Stelle meinem Easier Kollegen, Herrn Professor E. Tappplet verbind- 
iiclist. 



Gacian Reyneau am Konigshof zu Barcelona in 
cler Zeit von 139.. bis 1429 

von Higini Angles 

Die Komponisten der Musikreper tori urns aus Siidfrankreich vorn 
dritten Viertel des 14. Jahrhun-de-rts bis zu An fang des 15. Jahrhunderts 
sind fast ganz anbekannt. Die Melster Chipre, Perrin-et, Guymont, Depansis. 
Orles, Fleurie, Johannes Grane;ti, Susay, Jacobus .Murrin, Tapissier, Tail- 
handier, S-ert, Johannes Alaiiiani und die anderen Vertreter des Avignoneser 
Repertoritims ken n en wir nur dem. Namen imch aus den Manuscripten, 
die? i'hre Werke iiberliefern. P. de- Molins, Trebor 1 , Jacob d-e Sen leches 
oder Stenches, Jacopinus Selesses, hochstwahrscheinlich identisch init 
,,Jaco;mi seirvidor del rei Joan I" 1 ) , Jo. Vaillant, Jo. Olivier, Gacian Rey- 
neau. usw., die kn Ms. Chantilly und Ms. Paris,, B. N. f. frg. noiiv. acq. 6771, 
vorkommen, sind u,n.s -ebenfalls bis jetzt ganz imbekannt. Alle diese lebten 
zu einer Zeit, als der Hof von Kataloni-en-Aragonieii eine reiche masika- 
lische Tatigkeat entfaltete und dort die beaten Komponisten der papst- 
ILchen Kapelle and der franzosischen Adelshofe sich trafen. Da im Archiv 
von Barcelona die Regesten der Hofkanzlei fast volistandig erhalten sind, 
haffen wir mit der Zeit diese Liicke in dter Musikgeschichte aasfiilleii z a 
Iconnen. 

Die Festschrift fur den von ans hoch-verehrten Ilerrn Professor 
Guido Adler bietet uns ein-e Gelegenheit, biographisohe' I) a ten liber ednen 
dies>er Meister, der zugleich als Vorlaafer der Ktinst in der ,,Ze,it der: 
Trienter Codices" in Betracht konmit, hier m,itzuteile-n. Wir sprecben liber 
Gacian Reyneau, von dem wir biaher aus dem Ms. Chantilly, Musee Conde 
104:7, fol 56', nur den dreistimmlgen Tonsatz ,,Va t'en mon caer avec mes 
yeux" 2 ) und sei-nen dort beig-esohriebenen Namen kennen. Die Urkunden, 
auf die wir u,n,s in folg-enderrx stiitzeii, stamznien aus dern Archiv ,,de la 
Corona d'Arago" und dem Archiv ,,del Reial Patrimoni" z:u Barcelona, 
Mit Riicksicht auf dan zur Verfiigung stehenden Druckraum fiihlen wir 
ans veranlaBt, un,s -eines eing-ehenderen Kommientars zu dies-eon Urkunden zu 
en thai ten. 

Graeid Reyneau ist aas Tours geburtig. Seine Studien liatte r viel- 
leicht in Frankreich gemacht; nach Katalonien kam -er wahrscheinlich 



!) H. Bessder, Shidien zur Musik des Mittelailers, AfMW VII (1925), 
Seite 200. 

2 ) Jo;h. Wolf, Ges-chichte der Mensmralnotation I, Seile 335, Ebendort, 
Seite 267, bei Beschreiibumg des Ms. Paris, B. N. f. fr. noiiv. ncq, 6771, foK 82', 
meint Professor Wolf, der Tonsatz ,,Va t'en mon cuer" fur drei Stimmen sei 
identisch mit dem Werk, das in Ms. Chantilly miter dem Namen G. Reyneau 
vorkommt. Aiber weder der Text, ausgenomme-n die Anfangsworte, noch die 
Mii'sik stimmen miteinander uberein. Bis jetzt sind also Name und Werk 
Beyneaus nur aus dem Ms. Chan-tilly bekannt. 



Gacian Regne-au am Konigshof zu Barcelona 65 

In seinen reiferen Jahren and war damals wohl schon Priester, da er laat 
unseren Dokamenten aus Barcelona schon 1404 verschie-dene Benefizien in der 
Diozese Tours inne hatte. Bereits seine erste Stellung in der Koniglichen 
Kapelle war die eines Sanders. Dabei 1st zu beachten, daB zwar in den 
,,registres d'albarans de vestir" (Kleiderrechnimgen) bei dean Namen Reyn-eau 
niemals die Bezeichnuag ^capella" (Kaplan) beigefugt ist, die bei anderen 
Sangern niemals fehlt; aber die J3 albarans de qaitacio del 1400" (Speise- 
rechnungen des Jahres 1400) nennen ihri imraer ^Kaplan and Sanger"- 
Ini Jahre 1398 finden wir Reyneau zum ersten Male im Dienste des Hofes. 
Dam it ist aber nicht gesagt, daii er nicht schon friiher dort gewesen sein 
konnte. Leider ist namlich in den registres d'albarans de quitacio, die jetzt 
im Archiv Reial Patrinioni de Barcelona aafbewakrt sind, eine gro&ere 
Liicke vorhanden, die von 1373 bis 1400 reicht; aucti in den registres 
d'albarans de vestir, die alle zur inehrstimmigen Musik gehorigen Sanger 
der KonigEchen Kapelle auifuhren, fehlen die Jahrgange 1362 bis 1398; die 
registres de pagaments (Besoldungsregister), die ebenfalls in dem vorge- 
nannten Archiv liegen, sprechen wahrend der erwahnten Zeit fast aas- 
schliefilich von Instrumentisten and nar ganz selten von Sangern. Darum 
also haben wir keine auf Reyneaa bexiiglichen Urkanden, die (iber das 
Jahr 1398 hinaufracben*). 

Reyneau war im Januar 1398 bexeits Mitglied der Kdniglichen Kapelle; 
denn das folgende Dokument spricht nicht erst von seinem Eintritt -in 
dieselbe: 

,,Semblant all>ara de vestir, fo fet an Gracia de Tor, xantre de, la 
capella del senyor Rey, de quantitat de ccc solidos barchinon-enses. Scrit 
irt supra" 4 ), d/h. geschrieben zu Saragossa am 1. April 1398, 

Waren die registres d'albarans de quitacio liickenlos iiberli-efert, so 
wiirden wir alle vier Monate eiaen Eintrag finden, wie folgenden a us dem 
Jahre 1400: 

,,A1 honrat en Ramon ces Comes, prothonotari etc. Ffas vos saber, 
que en. Gracia de Tors, capella e xandre de la capella del senyor Rey, es 
.de^ut per quitacio sua de .1. bes-tia a la crual pirdina-riament es scrit en 
racio, es assaber: del primer dia del mes de maig proppassat, tro per tot 
lo derrer dia del mes d'agost apres segueat del any deius sfcrit, que son. ui. 
meses, los quals opntinuament es estat ab la cort en terra de Barchinonas; 
qui a raho de .itii. solidos per casora dia de que per ordinacio del dit 
senyor li fa? compte, ian cruadringentos quadragmta solidos barchinonen- 
ses. Scrit en Barchtnona, derrer dia del mes d'agost anno a n-ativitate 
Domini m. quadringentessimo" 5 ) . 

Im Jahre 1398 finden wir Reyneau in der Koniglichen Kapelle als 
Sanger la tig neben den Sangern Bernat Pong de Touvois (?) 6 ), Casin de 
Sent Aman, Jacme Saborit de Barcelona, Pere Banyut de Valencia, Johannes 
Marti de Noyon, Tacin lo Borni und Vicent Colars. Die Mess-en und Motetten, 
die sie auffuhrten, waren die&elben wie im Repextorium von Jvrea, Apt, 



3 ) Einen guten indirekten Beweis dafiir, dafi Reyneau schon vor 1398 
in Barcelona wirkte, liefert uns das ,,Register 927" im- Archiv del Reial Patri- 
mpni. Dieses beginnt mit dem Jahr 1398; es verzeichnet den Tag des Ein- 
trittes in den Kdniglichen Dienst, enthalt aber keinein diesbezuguchen Ein- 
trag ii;ber Gracia de Toa^s. Also hat er seinen Dienst schon in einem fruheren 
Jahrgang angetreten. 

*) Barcelona, Archiv del Reial Patrimoni, Reg. 855, f. 5'. 

5 ) Ebendort, Reg. 821, f. 15'. 

6 ) Er war Sanger schon seit 1392, siehe ebendort, Reg. 391, f. 58'. 
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Barcelona and Girona 7 ). Im Laufe der Jahre ergaben sich im Restand der 
Kapelle verschieden-e Inderiingen, z. B. im Jahre 1400 sind Joan Armer 
: de Paris 8 ), Guilieiii de la Frayti^a, Joan de Mora und Antoni Sanches de 
Valencia neuaingetreten an die Stelle von Tacin lo Borni and Vic-ens Colars. 
Den Dien,st an der Orgel versa h damals schon seit viel-en Jahren Frare 
Stheve de Sort ,,del Orde dels Agustins, cap-ella xanfcre .e sonador dels 
orguens cte la capella - del senyor Key". In dieser musikalischsn 
Unigebrog befand sich also Reyneau, liatte teil an den vokalen and 
instrumentalen Auffuhrungen mit alteren and neaeren Werken und hatte- 
auch Freuindschaft geschloss-en mit den Instrumentisten, von denen viele 
noch Zeiigen des glanzenden Musiklebens tmter Konig Joan I. gewesen sind. 
Die registres d'albarans de quitatio, de vestir und de despeses de la 
casa reial (Quittungesi fur Speis-ung, Kleidung und fur allgem-einen Hans- 
halt am Koniglidien Hof) schreiben die Namen imnier nach der katalani- 
scheri Sprache. Wenn dies za sehwierig war, gebrauchten sie nur den Tauf- 
namen and den Gebartsort an Stelle des Familienjiamens. Das ist der Grund, 
wa.ram hier nicht der Name Gracia Reyneau selbsl, sondern die Naniens- 
form Gracia de Tors (franzosisoh Tours) erscii'eint. Dagegen die ,,r-egi- 
stres do CancUleria" im Archiv der Corona d'Arago bringen den Familial- 
nam-en in lateinischer (Dativ-) Form, ,,Graciano Raynelli" und auch ,,Gra- 
ciano Raynerii" 9 ). 

Konig Martin -wuBte seine Sanger und Musiter nicht weniger zu 
schatzen als s-rfn leader fruh verstorbener Bruder Johann L, der sich ubri- 
gens selbst als Sanger und Komponrist verssacht hat. Unter den verschie.- 
denen Nachrichten, die dies erkeanen lassen, interessiert ons hier besonders 
das Bittgesuch des Konigs Martin an Papst Benedikt XIII. vom 25. Fe- 
bruar 1404, das er durch Bischof Betrus von Lley-da, damals Koniglicher 
Delegat an der papstliohen Kurie za Avignon, ubergeben lieB. Das Bitt- 
gesuoh laatet: 

Lo Key d'Arago. 

Venerable Pare en Xrist. Nos scrivim al sant Pare per nostra letra, 
de la qual, per go que vejals que co.ate, vos trametem translla.-t di-ns la 
present. E com tin^am las co-ses en nostra letra coutengudes grantment 
a cor, pregani-vos alfectuosament com podem, que la dita letra presenters 
al dit sant Pare, el tiagats a proposit q-uie-'ns vulla complaure d'a^o que li 
demanem am-b nostra letra demurit dita. E sera cosa de que'ns farets plaer 
e servey grans" 10 ). 

No-ch de-utlicbar driickt sich folgend-er Brief aus, den der Konig am 
gleich-en Tag wie obean an Marti Llorens rlchtete: 
Lo Key d'Arago, 

Com nos en favor dels oapellans, cantors e soolans de nostra cape- 
lla del no-mbre d'els, sots vos trametara a nostre senyor lo Papa, un rotol 
a-b iraa letra nostra en la qual son .sorites de nostra ma propia alcunes 

J) 01>er diese Zeit haben wir neuiicli in Katalonien rhehrere Fragmente 
genmden. Hieruber werden wir Genaueres an anderer S,telle berichten. 

*) Dieser war seit 1380 Sanger in der Kapelle des fhro-nfolgers Johann, 
des nachmali-gen Konigs Johann I. (Archiv der Corona d'Arago, Reg 1658 
fo.1. 131'). Im Jahre 1390 spricM der Konig von ihm als dem ,,treueii 
TenorsangefT in seiner Kapelle" (ebendort, Reg. 1959, fol. 94')- 



- 

i . oi}teri G6namite is* nicht zu verwechseln mit Adrkno ReineriL 

der 1418 if. in der papsllicben Kapelle vorkommt (Frz. X. Haberl, Wilhelm 
du Fay, ViejrteJjahrsschrift fur Musikwisseoschiaft I, Seite 452 ft). 
10 ) Archiv der Corona d'Arago, Reg. 2292, f. 33'. 
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paraules, denotants la affeccdo que haveni en k> obteniment de les suppli- 
cacions en lo dit rotol contengudes, e per la dita raho, noresmenys, scrrvam 
a alcuns cardenals e prelats e al nostre procurador de Cort Romana. Vos 
dehini e us manam, que cnsemps ab lo dit nostre procurador, donets les 
dites letres als dits cardenals e prelats e aib tola cura e diiigencia justets, 
facats -e procurats que per ells sia feta de<pida ins-Ian ci-a da van t nostre 
senyor lo Papa, quel dit rotol perfiat ut petitur ab clausula anteferri sla 
signal. E noresmenys, ab los dessus dits, ess ens ells de part nostra 
pero.bteniment de les dites coses, suppliquets lo dit sant Pare, dient-li .que 
los dits nostres capellans, cantors e scolans, no ban pogut obtenir alcuns 
beneficis per raho de ses grades apostolicals, e ago per raho de la gran 
multi-hid de spectants molt amples grades e prerogatives de la sua s an ted at 
obtenints. E en aco treballats e siats diligent, car plaer -e servey ne farets 
a nos e farets vo&tres aff er,s e de vosfcres ffrares e companyons" u ) . 

Hier gedenkt der Konig au-ch seiner Kaplan-e, Sanger and Kapell- 
ki)a.ben 12 ), deren Zahl sich auf 26 belauit. Viele derselben batten ^war 
b^i verschiedenen Gelegenhelten papstEche Gnad-enerweise erhalten, aber 
die V-erleihung mil reich dotierten kirchlich-en Benefizien Ee6 immer noch 
auf sich. warten. Daher wandte sich Konig Martin mit folgendem Schreiben 
direkt an den Papst: 

,,Beatissime Pater. Placide servitutis obsequium, quod dilecti capellani, 
cantor es et soolares capelle nostre, in eadem continue existentes, nu- 
mero. XXVI., nobis, circa ea que ad cultum divinum pertinent et alias, 
diversimode prestare no-n desinunt, nos inducit, ut pro eorum in Dei eccle- 
sia:ni attollentes statu, apud S. V. nastris suplicatoriis litteris insistamus. 
Cum itaque, Pater sanctissime, nostri capellani, cantores et sco lares pre.- 
dicti, ex graciis quas nonnulli ex eis a S. V. obtineat, ... in favorem 
dictorum servitorum . . . ciorum nostrorum, quern dam rotulum destmamus 
eidem S., quo humilius et cordialius poss-umus, supplicantes quatenus 
supplicationes in dicto rotulo designatas ad graciam exaudicionis admitere 
digneanini . . ," 13 ). 

Im Verlaufe dieses Schreibens sind Narnen und Herkonft sines jeden 
Kaplans, Sangers und Kapellknaben und auch die Naraen der Katfaedraien 
und Kirchen angegeben, an denen diese damals Prabenden inne batten. 
Zehn Musiker, fiir die sich der Konig verwen.de.1, sind aus.driicklich als 
Sanger bezeichnet; dabei 1st es nicht ausgeschlossen, dafi auch noch andere 
M-usik-eor, die nicht ausdnucklich als Sanger aufgefiihrt sin-d, zur voikalen 
Abtedlung der Kapelle g-ehorten- 

Unter den Sangern lii-er finden wir folgende 14 ): 

,,iiL Item quatenus dijecto capellano et cantori a.c fanuliari continue 
co-mens-ali dicti Re^s, P&tro Banyut^ rectori ecclesie loci de Buriyol, 
Valentine diocesis", se li doni un benfici a la catedral o a Sant Feliu de 
Girona. 

,,iiii. Item quatenus dajecto capellano et cantori, familiari continue 
comensali dicti Regis, Johanni Martini, presbitero, Novio-niensis diocesis", 
un benefici a la Seu o al palau major de Barcelona, junt amb una pre- 
benda a Santa Gaterina de Valencia. 

,,vl. Item qua-tenus dilecto capellano et cantori, familiari continue 
ooimensaJii prefati Regis Jacobo Saborit, presJbiteiro, Barchinone, de cano- 
ni'Catu ecclesie Oscensis dignemini providere." 



) Ebendort, f. 45. 

12 ) Die Kapellknaben sind einme Male auch ,,escO'la-xandre' (Singknaben) 
geiiannt; sie gehorten also zur Vokalkapelle. 

13 ) Archiv der Corona d'Arago, Reg. 2292 7 fol. 31 

u ) Wir konnen -hier das Dokument nur so weit wiedergeben, als es fur 
unseren Zusammenhang notwendi'g ist. 
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,,VII. Item quastenus dilecto capellano-, cantori et familiar! continue 
comensali dicti Regis, Bernardo Poncii, presbitero, Thovernorum (?!) dip- 
aesis", inn benifici a Saragassa, , ; non obstante beneficio quod in ecclesia 
Narfoonensi . . ." 

,,VIII. Item dilecto capellano et cantori, familiar! continue comensali 
predict! regis, Stmoni de Amor, rectori parochiajis eoolesie loci Burriol, 
Dertusens'is dioeesis", un benefici a Valencia. 

,,IX. Item quatenus dilecto Johanni de Armer, cantori et familiar!, 
continue comensali prefati regis, clerico Parisiensis diocesis, de canonicatu 
ecclesie ElnensLs providere." 

,,X. Item quatenus Gaciano Raynelli, clerico Turonensis diocesis, 
cantori et familiari, continue comensali dicti regis, beneficium ecclesia- 
siasticum . . . ecclesie Dertusansis, Ordinis Sancti Augustini, . . . si in 
ecclesia cathedral! aut archipres-byteratus existat, si vacat vel cum vacabit, 
confer endi . . . Non obstante quo in Beate Marie de Lochiis unum, et 
aliud in Sancti Maximini de Caynone (Cayrone?) . . . Turonensis diocesis 
oibtineat beneficia sine cura vej. cum cura, quod habet in parochia (?) 
Sancti Martini de Candia dicte diocesis." 

,,XV. Item quatenus beneficium ecclesiasticum . . . fratri Guillermo 
de la Fraytissa dicti ordinis [Sti. Antonii] yienensis diocesis, capellano et 
faimiliari, continue comensali . . . oonferendi dignemini." 

,,XVIII. Item quatenus Anthonio Sancii, clerico Valentie, cantori et 
familiari continue comensak ; dicti regis, un benefici a Saragossa." 

,,XX. Item quatenus Johanni de Fontanayles, clerico Baiocensis, pre- 
fati regis cantori et familiari, continue comensali, un benifet a Elna." 

So nachdrucklich nahm sich der Konig der ganzen Angelegenheit an, 
dafi er leigenhandig noch f olgen-des beif iigte : 

,,Pare sant: supplich la vostra san;tedat que benignarnent e graciosa, 
vullats pro'veir les demuxit dites supplicacions et aco reputa-r6 a la vostra 
santedat e singular graoia et merce axi com jo en vos singularment 
oonfiu 16 )." 

Aus die&em amfangreiclien Schriftstuck ergibt sich also, dafi Gracia 
Reyneaa Kleriker der Didzese Tours war damit erklart sich, daB die Ur- 
kunden "im Archiv del Reial Patrimoni and die registres de la Corona 
d'Arago ihn einfach als Gracia oder Gracia de Tors benannten ; ferner 
sehen wir daraus, daJB >er in dieser Diozese auch jetzt noch Renefizien an 
&t Maria zu Loaches, St. Maximin. za Caynone (Cayron-e?) und St Martin 
zu Candia inne, hat. Nun bittet Konig Martin,, der Papst moge dies-em ein 
Benefizium an der Kathedrale oder an einer der Erzkirchen von Tortosa 
verleihen, er moge indes fiir aine solche Verleihung kein Hiadernis darin 
erblicken, dafi dieser bereits mit den vorgenannten Benefizi:en der Diazese 
Tours ver sehen sei. 

Augenblicklich konnen wir nicht sag-en, ob diese Bitten dets Konigs 
Martin erf tillt worden sind. Doch in einem weiteren Schrif t&tiick druckt der 
Konig seine Verwunderang dardber aus, daJS er bis jetzt, das sind zw'ei 
Monate nach dem Bittgesach, immer noch ohne. Antwort geblieben 1st. Er 
schreibt namlich an den Bischof von Lleyda: 

>r . . soon fort maravellats com no'ns havets escrit si hi havets 
don.at recapte . . . Pregam-vos affectuiosiament que ab sobirama diligencia 
.treballets en fer provenir lo dit rotol e les provisions que el dit pare sant 
M fara, nos trametats de oontinent per scrit, per 90 que tics vistes aquelles 
vos puxam trametre a dir nostra intencio 16 ) ." 



Ebendort, fol. 33' ff. 
Ebendort, fol. 45. 
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Reyneau ist Musiker niit Leib and Seele und 1st ganz hingegeben an 
die Kunst der Bailaden and Motetten ; ein Notariatsdokunient vom 
30. Marz 1408 spricht ausdrueklich davon. Reyneau und Johannes Martini 
von Noyen beobachteten genau das gelstiicbe und weltliche Musikschaffen 
am Hofe von Frankreich and Burgand. Vom kutalanischen Konigshof unter 
Job ami I. aber wissen wir, daB die Musiker oft den Aufenthalt zwischen 
bier mid der Hofbaltang des Graf en von Foix wecbselten; aucb diirfen 
wir nicht vergessen, daB im Ms. Chantilly verschiedene Tonsatze deni 
Graf en von Foix gewidmet sind; manche Komponisten, die in diesem 
Codex voirkomm-en, haben wahrscheinlich. auch in Barcelona gewirkt. Zur 
Zert von Revneau and Jo-hanixes Martini bestanden die Beziehungen zu 
diesen und aucb zu an der en Hofen in Europa fort. Wenn wir dieses im 
Auge beh alt-en, so bedarf folgendes Dokument keines weiteren Koninientars. 

,,Sit omnibus no turn, quod nos, Johannes Martini, presbiter, et Gra- 
cdanus Ra} r nelli, francigene, cantor es sive xandres, capelle domini regis 
Aragonum : atendentes nos ut procuratores Cojeti Forestier quondam capel- 
lani duels Burgutndie, ' pluries petisse a reverendo domino fratre Vincencio, 
abb ate mon.asterii Populeti, quendam librum in papiro scriptum, coho- 
pertuni de corio albo, vocatum de motets e de ballades, nobis dari et 
tradi, quern dictus defunctus diu et am ore et precibus dicti domini ah- 
batis, Ipsi domino abbati accomodaverat; attendentes eciam, anteqiinm 
dictus doniinus abbas tradidisset nobis dictum librum ad ipsius et nostri 
pervenisse aiiditunis dictum Coletum decessisse, et niuinc inter nos et vos, 
venerabilem t'ratrem Jacobum Garbonis, dicti mo-nasterii nomine et pro 
parle dicti domini abbatts, et nos, esse conventum pro eo quia nos desi- 
deramus multum Iiabere dictum librum, quod vos, cui dictus dominus ahbas 
tradidit ipsum librum, tradid-eritis nomine dicti ab-b-atis nobis dictum librum, 
et quod nos faceremus dicto domino abbati et vobis, ipsius nomine, cau- 
cionem infrascriptam, idcirco nos, dicti Johannes Martini et Gaciano Ray- 
nelli, confitemur et recognoscimus vobis, dicto< venerabili fratri Jaco-bo 
Car'bonis, quod nos, nomine et pro parte dicti domini abbatis, dedistis et 
tradidistis nobis, dictum librum; et nos oonfitemur ipsum librum a vobis 
nomine dicti domini abbatis habuisse et recepisse. . . . Et promittimus 
vobis, nomine dicii domini abbatis, et eidem eciam domino abbati et suis, 
quod si forsan per heredes seu successores dicti Coleli Forestier aut per 
alias quiasvis personas, erat dicto domino abbati seu suis facta aliqua que- 
stio, peticio sen demand a in judLcio vel extra, ra clone dicti libri, nos 
restituemus et trademus dicto-, nomine abbati seu cui. ipse volu-erit loco sui, 
predictuni Jibruni, vel dal)imus et solvemus sibi, precium seu valorem ipsius 
libri, sine omni videlicet dilacione, excusacione et exceptione . . . 17 )." 

Der bier genaimte Colinet Forestier 1st niemand anderer als jener 
Forestier, der im Jahre 1392 als Sanger in der Kap-elle des Konigs. Joan I. 
bezeugt ist 18 ). Die ebenfalls liier erwahnte Sammlung von Motetten nnd 
Balladen, die jedenfalis ein wertvolles Repertorium von weltlich-hofischer 
und geistlicher Musik der Zeit Dunstabies, Binchois und Dufays und dar- 
unter sicber auch verscliiedene Werke von Fores'tieir enthielt, ist aber leader 
veiior-en gegangen. An sie kniipffc sicb, ein-e besondere Geschichte: Die Monche 
von Poblett batten sie von Forestier ausg-eliehen ; inzwisclien ist aber dieser 
als Sanger an den burgundischen Hof libergesiedelt und b-etraute seine 
Kollegen Martini und Rejueau mit der Obsorge fur sein Eigentuin. Da traf 
die Naohricht vom Ableben Forestiers e;in, der seine Freunde als Erben 



17 j Madrid, Archive Historico Nacional. Die Pergamentbande au& Poblet 
sind nicht durch gezah.lt. Die Kenntnis dieser Urkunde verda-nken wir unserem 
Freund Francesco Martorell vom Ins ti tut d'Estudis Catalans. 

is) Gedeiikboek aangeboden a<an Dr. D. F. Scheurleer, 1925. 
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eingesetzt hatte. Diese forderteu darum die Handschrift zuriick und eirhiellen 
sie auch. Die Handschrift. die sich nun endgultkr in Privntbesitz befand. 
giug veiioren : ware sie in klostorlicher V-envahrunp gebliebcn. so 
\vare sie wahrschcinlich mit anderen Btichschatzen von Poblet gercttot 
wordeii. 

Reyneau ist zimachst von 1398 bis 141.0 olnve Unterbreclums? als 
Kapellrnitglied in Barcelona nachzuweisen. Ini Jahro 1409 begognen \vir 
ihin zusammen mit Casin de Sent Anian. Bartholonicu dec Castellar, Johan 
Trebol, Johan Marti, Anthoni Sunches ( jetzt Sanger and auch zugloich 
Organist) und Pere Banyut Als der Konig* am 31. Mai 1410 sturb, warden 
einige Siinger eiitlassen. llevaeau aber konnto bleibcn. sowohl wall rend des 
Interregnums als auch imter Ferdinand I. von Aragonien (1414 bis 1416) 
und seinem Nachfolger Alfons deui GrolJmutigen (seit 1416). Damals, 
das h-eiBt fur das Jahr 1417 beglaubigt, lebten bei Hof als Instruinentisten 
,,Rodrigo de la guitarra"', Johan de Maci, Cosin Sella. Fferrando de Sivilla, 
Pe;re Alfongo de Sivilla. Garcia d'Avila. Johan Montpalau. Gacon, Aliot 
Nichola, Johan Colavila, Perrinet Rino. Johan Monse-nyor und Adoart de 
Valiseca. Um iioch das Jahr 1422 als Beispiel herauszu.^reifen, lernen 
\vir nebe,n Reyneau folgende Sanger kennen: Antoni Sane. Pere Sabater. Johan 
Rodriguez (oder Rodrigo), ffrare Johan Fabra. Steva Gilabert, Guillem 
Basells und Etnion Lambulet ( , .cantors de cant d'orgue 4 '). 

Ziir Belohnung fiir die langjahrigeii treiien Die.nste wolltc Konig 
Alfons seinen hoch t i>'escha(zten Reyneau auch weiteirhin empfehlen and schrieb 
mi Februar 1429 an Erzbischofe, Bischofe, Able. Prioren, Kapitel und 
Kloster, an ki-rchliche Personlichkeiten und Laien, den en die Durchfiihrung 
von papstliohen Bullen and Erliissen oblag, mid bat sie, kein-e Schwierig- 
keifcen zu bereiten, ,,dilecto capellano nostro Graciano Reynerii . . . super 
obtentum benef ficitun nuncupati (!) de Cortada in Ecclesia Illerclensi" 1!l ). 
Elf Tage da>rauf stellte der Konig die gleiche Bitte \ve^ r en euies Benefiziums 
,,appellat del comte" an eineir nicht nalier bezeichneten ivirche; das Schreiben 
lautet: 

,,Amals noslres. Per altres letres vos havcin pregat en dies pa.ssats, 
quo hagiLCssiu per recomanal I'aniat clianlre de nosLra capella, en Gracia 
do Tors, en la asscucio de sa jus.licia sobre'l henifet d'aquesta es^l^sia 
appellat del Com Le, la qual de gran temps aa^:a no ha pogul a,conseguir 
s-ego-ns se diu. E apres havem eni6s que alg'ims de vo.saJLres dari.au occa- 
sio que'l dit en Gracia no aco-iisaguesca la dila sa justicia; de que, si aix.i 
es, somne no pocli maravellats. Perque us pregam alLra v-egada e cncar- 
regam stretameat, que per cpntemplacio nO'Slra, qui ago havem grant- 
m.eat a cor, donels aJ dit Gracia, en Ics diles coses, conse.ll, favor e ajuda; 
en manera que aconseguescha son dret. Car cosa sera de que'ns i'arets 
assanyalat servey, lo qual molt vos agrahirem. E si per algu de vosaltres 
era fet lo oontrarr, co que no pod-em ere arc, hi trobarieim gran enuig e 
d-esplaer; lo quai no tollerariem ab pacieucia. Dada en + 4- + Saragp^a 
sots nostre segell secret, a onze dies de ffebrer del aaiy m. cccc. xxviiii. 
Rex AlfonstLs 2 ")." 

So also zeigt sich uns nanmehr der Lebensgang 4 ein-es Kiinstlers, der 
mindestens in dejr Zeit noch. vor 1398 bis 1429 ? mit Gnadenerweisen der 
Konlge iiberhauft, am Hofe za Barcelona diente; so nimrnt die Gestalt 
Gacian Reyneaus, von dem die Handschrift Chantilly einen Tonsatz und den 
bloIJen Nam en uberliefert, mannigfach-e konkrete Ziige an. 

11} ) Archiv der Coix^na d'Aragd, Reg. 2683, foj. 24. 
20 ) Ebendort, f-oJL 24'. 



Muslciens et 

an des Charles V et VI 

par Andre Pirro 

Quand Renart, a la fin da 12 e s., semble prendre le role d'un jong- 
leur allemand, cela donne a croire que les msusiciens venus d'AJlemagne 
etaient alors bien aocaeillis des Frangais, auxquels ils cliantaieiit les hauts 
faits des an ciens paladins. 

,,Moi saver boa chancon d'Qgier" annonoe le personnage en se decla- 
rant capable de plaire a qal Feooutera *) Un peu plus tard, sous Louis VIII 
(-}* 1226), le maitre du chant, a la cour da roi, etait Julien de Spire, qui 
dut sejourner -encore assez longtemps a Paris 2 ). C'est environ le rnme temps 
qae 1'on place Fenseignement de Jerome de Moravie en notre universite. 
II n'est pas invraisemblable qa'il ait deja connu certaines elegances de la 
musique instrumentale par la pratique des ,,gigueours d'Alemaigne" que 
citera Adenes li Rois, dans Li roumans de Cleomades, vers la fin du 13 e s., 
avec les )3 flauteurs de Behaigne" (Boheme), les bons j^leuteurs" etc. 3 ). 

Curieux de toute musique venue de 1'etranger, les grands alors en 
attendaient cette nouveaute qui, pour eax, semble avoir ete la quaEte la plus 
remarquable d'un cliant, et ils y cherchaijit one sorte de message, par 
lequel leors egaux, d'un pays loiatain, ies informaient de leur magnificence 
et de leur gout. Ils n*exigeaient point, du reste, que ces preuves de la delica- 
tesse dans le luxe f ussent empruntees a une region fort distaate de la leur. 
II etait seulement necessaire que le temoignage franchit la frontiere, si 
voisine fut elle. Et les propagateurs des lais bretons pouvaient le disputes* 
aux porteurs de ces ,,notes loherenges", qui sont louees dans le Roman de 
la Rose, ,,por ce qu'en fait en Lohereine, plus beles notes qu'en nul reine" 4 ). 

Mais la faveur de ces melodies prepare deja le sacces aux artistes 
venas de FEst Vers 1331, le menestrel Huet le Lorrain contribuait a fonder 
a Paris la chapelle et Fhopital de St. Julien des Menetriers, et Ysabiau la 
Lorraine exercait la musique a Paris a la meme epoque 5 ). D'autre part, en 
son Remede de fortune, anterieur a 1342, Guillaumie de Machaut men- 
tionne la ,,mu:se d'Aussay" (cornemuse d* Alsace). II y nomme, de plus, le 
grand comet d'Allemagne 6 ), et il demontre, dans son Voir dit t qu'il a non 



!) Le roman dn Renart, 6d. Mtoo, II, 1826, p. 113. 

2 ) Hilarin Felder, Die liturgischen Reimoffizien . . . gedichtet and kom~ 
poniert durch Pr. Julian von Speyer, 1901, pp. 141, 143, 149. 

s) Ed. A. van Hassett, I, 1865, p. 91. 

*) Ed. E. Laaglods, II, 1920, p. 39. 

6 ) Ren6 de Lespinasse, Les metiers et les corporations de la ville de 
Paris, III, 1897, p. 576 et p. 582. 

6 ) Oeuvres de Guillaame de Machaut, 6d. p^tr Ernest. Hoepffner, II, 
1911, p. 145. 
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seulenient appris a designer certains instruments employes dans les provinces 
de la Ge-rmani-e, mais "que certain es formes de la musique allemande lui 
sont familieres. avise en effet Peronne d'Armentieres qu'il a compose an 
chant ,,a la guise d'un Res d'Ale-mai^ne", piece qui a etc conserves ). Le 
poete anoiiynie de<s Echecs amoiireux ecrit aoS'Si 
La oi'st on res crAlkMiiaign.e 
De niainte g-uise moult estraigne s ). 

II est assez vraisemblable que ce fat an meme genre qu'appartenait 
cette danse d'Allemagne, nouvellemcnt importee par Jehan Clumclos, et 
,,cornce" par ordre da roi d'Angleterre sur sa nef, le 29 aout 1350, tout 
avant la bataille qui mit aux prises les Anglais et les Espagnols, en vue de 
Winch elsea 9 ). 

Nulle allusion aa caractere on a la structure de la musique transmise 
aux Francais par les menestrels allemanrls ne se rencontre clans les docu- 
ments ou la presence de ces joueurs d'instnunents est a ties-toe. On volt seule- 
ment qu'ils etaient adrnis a servir la famille royale on d'autrcvs prijices qui, 
a la fin du 14 e s. et au commencement (In IT) 6 , detenaient des tcrritpires 
de lan^ue. francaise. Beaucoup dc ces e tranters sont formellemeiit deaignes 
comnie'alleniands. Les uns residaient conlinuellement dans ces cours somnises 
aux usages francais, les autres v imssaient senlement, accompao-nant (juelque 
vova^eur de rang eleve. Assez sou vent, toutefois, Tori^ine de ces valets n'est 
pas mcliquee, L'apparenoc. dc leur noin, seuie, permet de se risquer a leur 
assign er quelquc national! te. Kntreprise assez difficile, ou les erreurs seraient 
ineutables, les noins fnsseiit-ils correctenient ecrits. Mais cet element nieme 
de probabilite fait geiieraleinent clefaut Orlaines analogies, cependant, sug- 
gerent de hasarder^en bicn ties cas, des interpretations assez vrais-oiinblables,. 
Au surplus, c'es-t sans doute la plus grancle utilite des menus travaux historj- 
ques, de provoquer des corrections et dc susciter des remarques supple- 
men taires. 

* * 

* 

Vers le milieu du 14 s., Uklricus, menetrier du comte de Savoie, 
fut envoye acheter des arbaletes a Geni?ve 10 ). En 13621363, Andre 
Alamand^etait musicien da meme prince (Cote d'Or, B 7114)' 11 ). Entre 
1367 et 1372, le due de Bar etait servi par le menestrel Cliibus (Mease, 
B 677, foL 26 et B 799, fol. 107 b). La' transcription franchise ne dissi- 
mulerait-elle pas an de ces imperatifs, par lesquels sont alors appeles quel- 
quefois ies amuse urs des seigneurs alleniands? Schieb cms (asz), defourne! 
serai't un comman dement bien choisi pour faire parler quelquc diseur de 
bourdes, ou bien ordotoer d'en ,,pousiser une*' a quelque chanteur de 
gaudrioles. La presence a Bar d'un personnage au repertoire d'abord 

7 ) Henri Quittard, Notes sur Giiillaume dc Machaut (Bulletin de la 
socwte franqaise de musicologie, II, 1918, p. 125). 

8 "i Hermann Abort, Die Musikusthctik der Echecs amoiireux (Sammel- 
bande der I. M. G., 1905, p. 354). 

9 ) Jehan Froissart, Chroniques, ed. Simeon Luce. IV, 1873, p. 91. 
10 ) Aug. Dufour et F. Rabat, Lex musiciens, la musique et les instruments 
de musique en Srwoie (Memoir es et documents publics par la societe sauoi- 
sienne d'histoire et d'archeologie, XVII, 1878, p. 11). 

u ) Les noins des d^parLemen-ts que 1'on rencontrera id indiquent les 
depots d'archives constitaes daas les chefs-lieux. 
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o-ermank[iie s'oxpliquorai.t asscz bi-en par les relations du clue avec son voisin 
et parent Jean II de Sarrebnick, seigneur cle Comaieircy. 

Le Freclelic pave par le clue de Bourgogne en 1367 pcut sans doute 
etre tenu pour allemand 1 -), par un jugeinent plus immediat plus sur cjue 
celui clo-iit serait 1'objet an certain Burluque, serviteur de Jean, due de Berry 
en 1371 (An-hives nationales, KK 251, fol. 68). En la meme annee, da 
moins, ce sont sans doute cles Allemands que le controleur de Philippe le 
Hardi. due de Bourgogne, gratifie e-n maltraitant leurs noms: car Monguiru 
Qtioincheliu et Yolin appartiennent au due Etieane de Baviere (Prost. 
p. 260). La sonorite cles syllabes est asscz distincte aussi pour annoncer 
cl'ou venait Hainsselin qui, avec Guillemin cle Caugi, jouait en 1373 chez 
le due cle Berry (Archives nationales, KK 251, fol. 123 b). 

II semble d'ailleurs qae la faveur dant jouissent les menestrels alle- 
mands s'accroisse alors, probablement a cause de ce renouvellement de la 
musique iustrumentale. que Tilemann Elhen von Wolf. hag-en dit s'etre produit 
en 1360. .,I)an vver vur funf oder ses jaren ein gut pifer was geheiBen In 
clem ganzen lancle. der endauc itzunt nit eine flige" 13 ). En 1374, Philippe 
le Hardi charge son menetrier Louis Mulier de recrater des compagnons en 
Allenuvgn-e. L'annee suivante, la duehesse de Bourgogne gratifie un mene- 
trit'r crAlleiiiagne avetigle qui a chante et ,,fait metier" devant elle. Quel- 
ques mois auparavant, elle avail recompense un musicien du comte de 
Savoie, qui avait ,,recorde plusieurs dits" en sa presence 11 ). Get ai'tiste etait 
un col leg ue de Hulclri (Uldricus) Estelin, qui residait a la cour de Savoie 
en 137o (Cote d'Or, B 7855). 

Charles V allouait en 1377 30 francs a son menestrel de vlelle, 
Hanse, pour cju'il achetat une ceinture d'argent 15 ). Pendant les fetes cele- 
brees a Dijon pour le bapteme de Louis, fife de Philippe le Hardi., le due 
avait fait largesse aux menestrels , 3 da roy de Baliaine", I'empereur Char- 
les IV, clout le gout pour la musique a ete atteste. En ce meme ete de 1377, 
le meme prince avait octroye 10 francs au joueur de ,guisterne du du"c 
d'Otteriche*' Leopold le Preux, et les m-enetriers de Guillaume, comte de 
Juliers, avaient ete aussi reman eres par son ordre 16 ).. A-u commencement 
cle la meme ann.ee, a Dijon, la duchesse avait evalae a 26 francs le plaisir 
que lui avaient pro-cure deux trompettes, deux jouears de ^Ghallemelle^ et 
cieux joueurs de cornemuse qai etaient au comte de Savoie 17 ). II serait im- 
prudent d'affirmer qae ces artistes etaient des Allemands. Mais on cite, 
parmi les nienetriers salaries en 1379 par le comte, un certain Conchelin, 
peut-etre le Quoincbelin not plus taut 18 ).. Prior, autre musicien du comte 



12 ) B, Prost, Inuentaires mobiliers et extraits des comptes des dues de 
Bourgogne, I, 19021904, p. 105, n 656. 

13 ) Die Limbnrger Chronik, ed. par Arthur Wyss (Momimenfa Germa- 
niac hiittoriae, 1883, p. 49). 

14 ) Prost, nos 2055, 2380 et 2296. 

!&) Leopold Delisle, Mandements et actes divers de Charles V, 1874, 
no 1561. Hans , 3 den Jod>e" pais s sa la meme arniee aiu service d*Aubert, due de 
Baviere ( E. Van der Straeten, La musique aux Pays Bas, IV, 1878, p. 186). 

) 'Prost, nos 3158, 3170 et 3161. 

) Prost, no 3050. 

) Max Bruchet, Le chdteau de Ripaille, 1907, p. 319. En 1388 un 
certain ' Quinquin, ,,m6nestrel de bouche, ne du pays d'Allemagne" est cite 
dans une lettre de" remission. (Du Gauge, Gloss, med. et inf. latinitatis, IV, 
1845, p. 357j. 
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vert, fat -envoye en Allemagne en 1380. Sa femme s'appelait Margherita 
Orenbrox, da moins pour les secretaires de la comptabilite savoyarde 19 ). Car 
il convient sans doute de lal re&tituer un nom analogue a celui du diable 
Hornplas qui parait phis tard dans le ,,jeu" Von dreien posen Weiben (Fast- 
nachtspiele aas dem 15. Jahrh'undert; Bibl. d. Lit-Vereins in Stuttgart, 
XXVIII, 1853, pp. 493494). Conohdiin et Petremand etaient encore 
employes avec Prior en 1383 20 ). Ges musiciens avaient sans doute ete 
familiarises des leurs debuts avec cette pratique allemande, ou tant de me- 
nestrels pretendaient s'af f ermir, en f requentant les as&emblees dites alors 
,,ecoles d' Allemagne". Les musicians de Philippe le Hardi s'y rendirent en 
1378 .et -en 1384 21). En 1386, y .allerent Jacobus de Troys,, Galterios 
de la rota, Venequin,, Pifeto et Anricho, serviteurs de Jean tous d'Aragon 22 ).. 
Ce prince etait oonnu. pour ses appetits musicaux. J. Cabaret d'Orronville, 
racontant le voyage que Louis, due de Bourbon, fit pour le visiter, indique 
tout d'abord que c'etalt le roi ,,qui moult amoit le,s menestrels'* 23 ). Thomas 
de Saluces, dans Le chevalier grrdnt, ecrit en 1394, ne salt mieux le repre- 
senter qu'en le montrant ,,ou nullieu des menestriers". Et il ajoute: ,,Autre 
Gompaingme n>e vy a qui il se delictast" 24 ). II s'etait endette gravemiemt par sa 
generosite envers les gens de sa maison ,,xandres" et menetriers, au moment 
de son mariage 25 ). Comme il avait epouse Yolande, fille de Robert, due de 
Bar, et de Marie de France, il serait excusable deja de Tintroduire en cette 
etude. Mais il faut observer aussi qu'il recomniandait volontiers aux princes 
francais les musiciens qui lui avaient plu. Son pere, le roi Pierre, avait auss-i 
designe, en 1386, un certain Vinque Vertinboch a la faveur de plusie.urs 
souverains, parmi lesquels etait le due d'Evreux, Charles III, roi de Na- 
varre 26 ). Grace au roi Jean, beaucoup d'Allemands furent munis d'une sorte 
de passeport artistique. En 1389, il s'inquietait de savoir ce qu'il etait 
adveniu d'Everli, qa'il avait -enleve au due d'Autriche, et qu'il jugeait s-ur- 
passer tous les autres menestrels 27 ). En 1391, Jean d'Aragon expedia deux 
d-e ses musiciens en Allemagne, pour <ee ramener de bons joueurs de 
Xelamia, bombarda et cornamusa^]. Dans son Respit de la mort compose 
en 1376, Jean Lefevre de Ressons considere tes , ..grosses bombarde-s" comme 
nouvelles (Bibl. nat., ms. fr. 1543, fol. 252 verso) et, dans la trans- 



19 ) F. SaraiCeno, Giunta ai giallari e menestrelli, vlaggi, tmprese guer- 
resche del principi d'Acala (Curiosita e ricerche di storia subalpina, IV, 
1880, p. 209). 

20 ) Ibid.} p. 206. Prieur, men6trier et ,,minie" de la cour, est Inscrit dans 
des oomtes de 13851388 pour avoir regu du via et du froment (Cdte d*Or, 
R 10322). Petreman est cite aussi en 13871388 (Cote d'Or, B 7137). 

21 ) PrO'Sl, p. 571; Be:rmird et Henri Prost, 2e vol. des Inuentaires, 1908 
1913, no 1062. 

22 ) Antoni Rubio y Lluch, Documents per I'Mstoria de la caltara cata- 
lana mig-eual, II, 1921, pp. 291292. 

23 ) La chronique du bon due Logs de Bourbon, &L Chazaoid, 1876, p. 108. 
M ) Bibl. nat., ms. fr. 12559, fol. 158. 

25 ) Pyrenees orientales, B 207. 

26 ) Rubio y Lluch, Documents ... II, p. 297. 

27 ) Felipe Pedrell, Jean I d'Aragon, compositeur de musique (Riemann- 
Festschrift, 1909, p. 232). 

2S ) Ibid. } p. 239. Daiis la meme 6tude sont cit6s (p. 238) Olin (ou 
Hu-eHn) et Stefen que Gaston de Foix a/vait eus de 1' Allemagne (p. 238). 
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lation de La Vieille, d'Ovide, il cite la musette d'AHemagne (ed. d'Hippo- 
lyte Cocheris, 1861, p. 20). Jehan do Brie, dans son Bon berger, que Ton 
date de 1379, recomniande 1'usage. de cette meme musette d'Alleniagne 
(ed. Paul Lacroix, 1879, p. 81). 

C'est en Alle-magne aussi que Testa de Fierro et Nicolas doivent, en 
1391, engager un joueur de charamela pour Charles III, roi de Navarre. 
Son pere, Charles Ic Mauvais, avait secouru de son aumone de pauvres 
jongleurs allemands qui allaiut a St. Jacques de Compostelle (1382). 
Charles III. qui entretenait 5 menetriers vetus de drap vert de Bristol, et 
porteurs d'une plaque d* argent emaillee, avait, dans sa jeune&se, reniunere 
les m-usiciens du cointe d'Ktampes. Pierre le Lorrain, Guillaume Jofaanniere 
et Georget Peruchou (1380: Bibl. ' nat, ms. fr. 26016, n os 2652 et 2658). 
La meme aunee, les menetriers du roi avaient rec.u de lui des etrennes 
(Ibid, n" 2651; cf. n 2667). Mais on le vit encore en 1387 offrir 
15 florins a 3 jongleurs du comte ,,de Hu-eda d'Alamaynna" 29 ). 

L'un des menestrels envoy es d'Aragon en Allemagn-e, en 1391, Blasof, 
est probablemeut le Planzof que le due d'Orleans salariait -en 1398 avec 
Arbelin. Chez le comte de Nevers, servaient en 1397 Jacques de Savilliant, 
Christophe d'Allemagne et Semul de Cologne 30 ). Hennequin de Cologne, 
et Haikilbech (?) qui suivaie-nt le coinite d'Ostr-evant, connurent la muni- 
ficence de Louis due d'Orleans (1396), ainsi que Rappelin et Rudelin venus 
avec le due de Baviere, et que les menestrels de Teveque de Wurzbourg" (de- 
cembre 1396). On pay a en 1398, Ernoulet de Cologne et Henry de 
Baviere, qui jouaie-at de la vielle et du lufch. Rappelin figure encore dans les 
meines comptes, avec Henry Hubresubz (?) son compagnon chez le due de 
Baviere, et Ton y a aussi releve les nous singulierement deformes, de 
Hennequin Orleberch et de Nicolas Leurebercre, qui appartenaient au comte 
d'Ostrevant 31 ). 

I3ans les registres de Savoie, ChiffeHn est inscrit en 1391. Federieo 
et Vasquerlico y sont iutroduits eii 1397. En 1401, Henry Alemand y est 
designe comme organise 3 -). On sait que, alors, orgues et organistes d'Alle- 
magne etaient en reputation. .Ainsi, depuis 1373, fra Filippo Teutonico 
avait edifie un orgue considerable a la cathedrale d'Orvieto, et un pretre 
allemand en repara la mecanique, et travailla au petit org-ue en 1400 33 ). 
De mem-e, il s-emble que le magister organorum a qui le chapitre de Notre 
Dame de Paris demanda un instrument neuf, etait un Allemand. Dans une 
deliberation capitulaire du 26 octobre 1403, il est nomme Federicus 



2y j Ramon M-enendez Pleiad, Poesia juglaresoa y juglares, 1924, p. 135, 
p. 6, p. 136. Dans le meme ouvra-ge (pp. 471472), Gibus (Sibus) est d6sig!n6 
comme servant le roi de Navarre (1396). En 1395, Gibus est mentionn^ oomme 
eta-nt avec Piffet, Coli, etc., menetrier du roi d'Aragoix (Pyrenees orientates, 
B 156). Serai t-ce encore le Chitons de Bar? Dans un document communique 
par Mr. le Prof. Higini Angles, de Barcelona, que je remercae, Job. Sibus est dit 
,,de Sesso-ns" (1396). Le receveur de Lo-uppy le Chateau de 1405 a 1417 se 
nomm-ait Jehan Chibus (Meuse, B 13111312). 

50) R^n^ de Lespinasse, ouvr. cite, p. 575. " 

si) Be Labordie, Les dac$ de Bourgogne, III, 1852, p. 124, p. 130 et 
p. 159. Pietre Frochain, menetrier du ,,marquiis de Baude", est inscrit dans les 
cxKmpt-es du due d'Orldaiis pour 14041405 f/5irf., p. 212). 

32 ) Saraoeno, 6rude cdt6e, p. 213. 

w) Santorre Debenedetti, II Sollazzo, 1922, p. 21. 
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Schaubankes (Arch, nat., LL 109 B, p. 348). Parmi les musiciens qu'il 
loue dans sa description de Paris ail commencement du lo e s., Guillebert 
de Mets evoque le theologien allemand ,,qui jouoit sur la vielle" u ). II n'est 
pas improbable que ce clerc au double taleat ait ete Job. de Mullechner de 
Yustria, pretre da diocese de Passau, maitre es arts, regent en la faculte de 
theoloo-ie a Paris, Fan 1403 35 ). U.n pea plus tard (1407), paraiss-ait parmi 
les ., determinants" Henricus de SaxonLa de Soltwedel (Salzwedel)^ qui^ fat 
choisi pour organiste de la nation anglaise (et allemande) a I'egliise^ Saint 
Matliurin le 16 novembre 1413, et qui obtint, apres tin concours, 1'orgue 
de Notre Dame le 10 avril 1415. II etait alors bachelier en medecine 
[Arch, nat., LL 112, fol. 23; cf. fol. 26 b) 36 ). II aurait done pu etre -entendu 
par I'empereur Sigisraond, qui traversa Paris en mars 1416, suivi d' Oswald 
von Wolkfflist-ein"). Sigismond of frit a.u,x dames d : e Paris an repas magni- 
fique. non sine musicorum generibus instrumentis variis, cantibus quoqae 
admirandae suavitatis consonantibus (Chronique du religieux de St. Denys, 
ed. Bellaguet, V, 1844, p. 746). On a pretendu que, compromettant^ etran- 
o-em-ent sa dignite, il s'etai't avance devant les tables comme ,uii histrion, 
murmurant (insusurrans) des melodies, ut parurn sciebat cantum). 

II y avait alors a a service du roi de France an certain Armarit Wague r 
matre 39 ) qa'il n'est pas temeraire de se representer comme Hermann Wacht- 
meister (Arch, nat., KK 49 7 fol. 5 b, 4 avril 1416). II est moins aventureux 
encore de decider sur Forigine de Christophe d'Albourg, trompette de guerre, 
que le due de Boargogne tenait a ses gages des 1408, et^ qui est cite encore 
en 1420 (Bibl. nat., Collection de Boiirgogne, LIV, fol. 225 et LVIII, 
fol. 348). II serait plus difficile de classer Antoine Crapalique, attache 
en 1415 a la meme fonction, sous le meme maitre. Mais le nienetrier 
Thibault d'Estrabourg, est a peine deguise par le redactear, dans les comptes 
de Philippe le Bon pour 1417 (Coll de Boiirgogne, LVI, fol. 246; LVIII, 
fol. 348; LXV. foL 209). En-fin, les menestrels qui etaient au due de 
Berry quand il mourut, av-ec des prenoms donnes souvent en Allemagn-e, 
Hu^o, Aubert (Albert), Guillaume, ont tous trois Ambelart pour nosm de 
famille (Bibl. St. Geneviere*, rns. 841, fol. 261 b; etat de 1416). 

Le 6 novembre 1415, le due de Savoi-e envoyait encore deux de ses 
musiciens chercher en Allernagne deux boas inenetriers pour le servir. 

3*) Leronix de Lincy et Tisserand, Paris et ses historians aux Ike et 15e 
siecles, 1867, p. 233. 

35 ) H. Denifle et E. Chatelain, Chartularium unwersitatis parisiensis, 
IV, 1897, p. 76 et p. 321. J. de Austria avait so.Uicit6 une bourse en 1380 
(H. Denifle et E. Chatelai-n, Auctarium chart ularii universitotis parisiensis, 
I, 1894, col. 584). En 1406, il es,t dit sacrae theologiae doctor (Ibid., col. 928). 
II fut' deput6 vers Sigismond par sa ,,natkm", quand ce prince visita Palis en 
1416 (Auctariiim, II, 1897, col. 204 et col. 205). 

36) Auctarium, II, col. 4; cf. col. 250 (1418). 

s?) J Schatz, Geistliche und weltliche Lieder des Oswald von Wolken- 
stein (Denkmdler der Tonkunst in Osterreich, IX 1 , 1902, Ei-nle-itung, p. 103). 

38) La passion. polLtique avait in/spir6 1'auteur de ces appreciations _re- 
cineillies par J. de Montreuil (E. Martene, Veterum scriptorum . . . amplisfiima 
collectio^ 1724, col. 1448). II y est aussi fait allusion a la ooulume de Sigis- 
mond de chanter avec ses compagnons en chevau-chant per vicos (col. 1449). 

39) Ce Tnusicien est inscrit dans le cornpte de la reine Ysabeau cle Baviere. 
Les menestrels du pere de la reine avaient 616 gratifies par le roi en juillet 
1392 (Bibl. nat., ms. fr. 23257, fod. 38). 
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En 1417, Herrnant avail la permission de partir pour FAllemagne, afin d'en 
ramener sa famille. Enfin, Enrico Hornblos fat plusieurs fois charge d'aller 
dans son pays querir des artistes, ou meme porter des presents oa des 
messages a des princes (1410 1420) 40 ). 

Pour terminer cette enumeration, a laquelle il faudrait ajouter beau- 
coup, il saffira provisoirement de m-entionner les menestrels du roi de Sicile, 
en 1419 1420. Us sont ainsi designes: Frederic" de Deux-Pons (Zwei- 
brucken), Nicolas de Vergaville (village lorrain non loin de Dieuze),, Jehan 
de Folgrin, Nicolas de VuastaL Ce Nicolas est nomme, dans an aatre docu- 
ment, Claux de Warstat. II y est associe a Frederic de Deux-Pons, et 
a Henry d'Estocart (Stuttgart) 41 ). Le roi de Sicile etait alors Louis III, due 
d'Anjou, comte du Maine et die Provence, dont la mere, Yolande, etait la 
fille de Jean I d'Aragon et de Yolande de Bar 42 ). 



40 ) Saraceno, etude cit6e, pp. 211213. 

) Bouches du Rhdne, B 272, fol. lib et B 1528, fol 57b. J'adresse ici 
toois mies remer-ciements a Mr. rarchiviste Busquet qui a bLen votulu verifier 
ces indications soir les oriiginaiix. 

42 ) Les menestrels de la cpoir d'Arago-n sont deja bien oonrius, par les tra- 
vaiux pubtliies par Mr. Higini Angles : Els cantors i ojrffanistes franco flamencs i ale- 
manys a Cat-alunya els segles XIV XVI (Gedenkboek aangeboden aan Dr. D. 
F. Scheurleer, 1925, pp. 49 62), et Cantors und Minfstrers in den Diensten 
der Konige von Katalonien-Aragonien im 14, Jahrhundert (Bericht fiber den 
masikwissenschaftlichen Kongrefi in Basely 1925, p. 56). 



Le madrlgalisme avant le madrigal 

par Charles van den Borren 

Ce que nous avons accoutume d'appeler , 3 niadrigalisme" est, a la verite, 
une chose vieille comme le monde. Toute musique descriptive et Ton 
salt par le nomos pythikos combien cette sorte de musique est ancienne 
est, en effet, d'e&sence madrigalesque, si Ton prend ce terme dans son sens 
le plus large. Si, cependant, le madrigal polyphonique du XVI e siecle a donne 
son nom a 1'ensemble des formulas qui servent a realiser cette conception 
speciale de la musique, c'est que la musicologie moderne a reconnu ;j dans 
ce genre, le premier de ceux dans lesquels ces for mules regoivent une appli- 
cation de caractere systematique. Sans doute, le XVI e siecle n'a point cree 
une ,,theorie" du madrigal; mais le repertoire du madrigal n'est-il pas, par 
lui-meme, la preuve vivante qu' ; o;n oourant general entrainait les musicians 
de l'epoqu<e dans le sens d'une esthetique basee en grande partie sur Y ex- 
ploitation de oe que les niodernes ont tres justement baptise du nom de 
,,rnadrigalism'e"? Aussi bien, s'H faut chercher un semblant de justification 
theorique au madrigalisme, ne la trouve-l-on pas dans cette definition 
occasions die de la musica reservata que donne Samuel Quickelbexg, dans 
son introduction aux Psaumes de la Penitence de Roland de Lassus : . . . ad 
res et verba accornodando, singulorum affectuum vim exprim&ndo, rem 
quasi actam ante oculos ponendo expressit . . . Hoc quidem musicae Genus 
Musicam reservatam vacant"? 1 ). 

II y a, dans ces quelques mots, un expose suffisamment clatr de ce 
qui caracteris-e cette musiqae relativement complexe, que Lasso qualifiait 
d'osservata -et qu'il opposait a une musiqu-e simple et facilement accessible 
a tous (palese a tutti), dans la- preface de son Primo libro . . . Madrigali, 

vilanesche, etc a quatro voci, publie a Aiivers, en 1555. ,,Exprimer les 

divers sentiments, placer en quelque sorte la realit6 sious les yeux, en aocom- 
modanit la musiqae aux dhoses et aux mots'*, voila la .grande innovation 
qu'apporte le style madrigalesque. Comme on peut le voir par 1'etude 
detaill6e da repertoire de 1'epoque, il y a la une tentative Indirecte et assez 
naive d'etablir one correspondence artificlelle entre la masique et ce que Ton 
desire qu'elle exprime. Le ,,mot" sert de trachement a la ,,chose": ou bien 
la ^chose" est pureonent materielle, et, dans ce cas, le ,,mot" qui evoque sa 
vision doinne naissance a une formule musicale qui s'ef force a tradoire cette 
Impression visuelle; ou bien elle est d'ordre affedif, et alors le ,,mo1;" &e^ 
transpose, masical-em-en't, en one forme dans laquelle apparait le rudiment 



x ) Cf. Samdberger, Beitrage zur Geschichte der bayrischen Hofkapelle . . . 
I n p. 56, note 2 (Breitkopf & Haertel, 1894). 
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(Tune psychologie partlciiliere. En toate hypothese, il ne peut s'agir, dans 
cette seconde alternative, d'une expression subjective a caractere personnel, 
comm-e Fa fort bien montre M. H. Besseler, dans ses Grundfragen der 
Musikdsthetik 2 ). Somme toate, la musica reservata repose principalement 
sur uae sorte de syaibolisme verbal, qui peut senibler assez pueril an premier 
abord, mais qoi n'ea a pas molns ete rmtermediaixe par lequel la musique 
a Insensiblem-ent passe de 1' expression generalisee a cette expression spe- 
cialisee doat les operas da debut dm XVII e siecle, principalement oeux de 
Monteverdi, off rent, pour la premiere fois, dea exemples decisifs 3 ). 



La mtisiqae monodique et polyphonique du moyen age peut etre con- 
sideree comme teadaat avant tout a Corner 44 la parole, independamment du 
seas precis de celle-ci Sans doute, des artistes ooaime Bernart de Ventadorn 
et Guillaume de Machaut ont-ils proclame qua Ton ne peut faire de bons 
vers ni de boane musique, si Foa a'eprouve pas reellemeat les sentiments 
que Ton -exprime 4 ). Mais cette profession de foi de sincerite a one portee 
beaucoup trop. generale pour qu'on puisse y decouvrir ne fut-ce que F ombre 
d'une esthelique consciente et plus ou moins particularisee. Cela n'empeclie, 
au demeuran't, que nombre de melodies de troubadours, de trouveres et de 
Minnesanger nous seduiseet par une Stimmung nettement determinee (joie, 
melancolie, etc.), que Fon peut saas nul doute coacevoir independamment de 
notre appreciation subjective d'hommes modernes nes sous le signe du 
romaatism-e : mais ici, Fon se trouve en preseace de ces imponderables qui 
scat a la base de toute creation du geaie, et qui pres-upposent, de la part 
de Fagent createur, uae subconscienoe exoeptioanellement active 5 ). 

II est certaia que cette conception puremfeat oraementale de la musique, 
qui trouve son expression la plus pure daas la caatileae liturgique, etait, en 
principe, incompatible avec toute tentave de decrire oa d'evoquer par des 
procedes techniques particuliera. Neanmoins, il eut ete surprenant qu'une 
periode dominee par le symbole ieteEectuel comme etait le raoyen age, se 
soil completemeat abstenae de faire intervenir ce facteur daas la musique. 
On sait que, sur le terrain de la theorie (modes d'eglise, rythme, nota- 
tion, etc.), le symbolisme a joue un role tres caracteristique a cette epoque 6 ). 
Mais la pratique musieale senable, a premiere vue, y etre restee complete- 



2) Jahrfmch Peters, 33. Jahrgaag (1926), pp. 63 ss. (Gf. plus sp6ciale- 
ment p. 67). 

3 ) Cf. ? sur oette ^volutioa, Ch. van dea Borren, From Madrigalism to 
Musical Drama, dams The Chesterian (Lx)n.dres), IX, No. 70, April may 1928, 
pp. 177 ss. 

*) Cf. Friedr. Ludwi-g, dans le Handbuoh der Musikgeschichte de Guido 
Adl-er, I. Auflage, pp. 158 et 232. 

5 ) Meme uae ceuvre de pure adaptation,, comme le Kalends maya de 
Raimbaut de Vaqueiras est dans ce cas: le trait de genie a et6, ici, de pressentir, 
par une impulsion toute incoasciente, la substance po6tique qae recelait en 
elle Testampida des joagleurs. 

6 ) II importe de signaler ici llnt^ressante contribution fournie, tout rcem- 
ment pair M. Leo Schraae sur oe sujet, dans son dtude: Die Darstellungen. der 
Tone an den Kapitellen der Abteikifche zu Clunl (Deutsche Vierteljahrschrift 
fur Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, VII. Heft, pp. 229 ss.). 
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ment etrangere. Peat-etre des investigations expressement dirigees dans ce 
sens apporteraient-elles la preuve qu'il n'en est pas tout a fait ainsi, et que, 
la aassi, I'element syniboliqae, ancetre da prindpe madrigalesque, a eu son 
mot a dire pi as souvent qu'on ne pourrait le croi-re. 

Je me bornerai a rassembler, dans cette esquisse, quelques cas dans 
lesquels la technique d'ensemble oa de detail de certaines pieces de niusique 
datant des derniers siecles da moyen iege et des debuts de Fere moderne, 
se revele SOLUS des aspects tels qa'il n'e&t point interdit d'y voir des ,,madri- 
galismes avant le madrigal". 

Les exemples les plus anciens ont ete signales par M. F. Ladwig dans 
sa contribution au Handbuch der Musikgeschichte de Gaido Adler (pp. 208 
et 232). Us se rericontrent dans le repertoire do, motet da XIII 6 siecle. L'uh 
d'eux concern e toutes les pieces da genre basees sur le tenor Portare. Ce der- 
nier est emprunie a V Alleluia dulce lignum, 1'equel celebre la Saint e-Groix 
digne de , 3 porter le Roi des Cieax et le Seigneur" (portare regem celorum 
et dominum). M. Ladwig note qa'il st, de toas, le plas frequemment em- 
ploye aa XIII 6 siecle et qu'on le choisisisait, de preference, chaqae fois que 
Ton se proposait de se livrer, dans le motet, a des prou esses sortant de Tor- 
dinaire. Une telle predilection repose moms, a notre avis, sar one capacite 
technique particuliere, qae sur le symbolisme qui derive du mot portare, et 
dont on indaisait que ce tenor etait mieux qualifie que tout autre poor servir 
de soutien a one construction polyphonique plus ou moins compliqu^e, 

Le second example cite par M. Ladwig procede d'un symbolism-e 
d'ordre moins abstrait: il apparait dans le motet Anima mea Descendi 
Alma, et consists dans Temploi d'une marche melodique descendante qui 
n'est oertainement pas le fait da hasard, sur le mot Descendi par ou debate 
le moietus 7 ). 

Au XI V e siecle, 1'application du principe de I'imitation stricte a la 
melodie chantee, lorsque le texte decrit une chasse, est de nature essentielle- 
ment madrigal-esque. Sans aueun doute, cette maniere de composer que nous 
appelons aujourd'hui canon, et que Ton nommait alors fuga, est de beau- 
coup anterieure a la creation de la ,,chace" francaise et de la ,,caccia" 
italienne, puisque la premiere rnoitie du XIII 6 siecle nous en fournit deja 
un exemple parfait dans le Sumer is icumen in. Mais il n'en est pas moins 
curieux de voir, a un moment donne, user de ce procede avec une intention 
particuliere d'ordre purement intellectuei. A cet egard, la chasse anonyme 
du codex d'lvree, Se je chant mains, publiee par M. Besseler 8 ), est du plus 
haut interet, tant par son anciennete que par le melange significatif qu'elle 
offre de symbolisme abstrait et d'elements realistes. Mais ici surgit, dans 
toute son ampleur, le probleme de la musique descriptive, avec tout ce qui 
le rattache a la conception madrigalesque. La ,,caccia" italienne est, sans 
contredit, Tune des expressions les plus vivantea de cet esprit nouveau, et 
il est forrt probable que si Ton etadiait de pres son repertoire, on y de- 
couvrirait maint detail d'ou Fon pourrait induiire que le ,,madrigalLsme avant 



7 ) Ge motet du codex de Mosntpellier a 6t6 reproduit int^gralement en 
notation moderne par M. H. Bess-el er, dans ses Studien zur Musikgeschichte 
des MWelalters, II, Archiv fur M-usikwissenschaft, 1926/27, Heft 2, p. 242, 

8 ) Archiv fur Musikwissenschaft, VII (1925), Heft 2, p. 250. 
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le madrigal" n'est point une hypothese gratuite, mais'un fait bien et dument 
etabli des le XI Y e siecle^). 

A Yars nova franco-Italian da Trecento saccede Yars nova franco- 
neerlandais da XV e siecle, princlpalemient repre&ente, a ses debuts, par Dafay 
et Binchois. J'ai deja -eu 1'occasion de notex, dans men livr<e sur Dafay 10 )., 
deux passages de ce maitre, dans lesquels. F intention madrigalesque ne fait 
pas de dout'e. Ainsi, dans le motet d'inau/guration de la cathedrale de Florence 
(1436), Nuper rosarum, 1'endroit ou le texte qualifie le pape Eugene IV de 
Petri successor se signale par une imitation entre le cantos et le contratenor 
(mes. 44 45), dont le but evident est de comrnenter symboliquement 
1'idee de ., succession". Le motet Juvenis qui puellam du meme maitre off re 
certaines divisions des voix dont 1'une coincide avec le mot dividas: Ici en- 
core, 1'intention symbolique n'est pas douteuse. 

Depuis que cet ouvrage a ete ecrit, le hasard d'une recherche dans le 
codex 5557 de la Bibliotheqae Royale de Belgique m'a fait decoavrir, 
parmi les messes anonymes de ce recueil, deux messes bien connues de la 
vieiliesse. de Dufay: Ecce ancilla (fol. 50' a 61) et Ave Regina (fol. 110' 
a 120') 1X ). Dans cette derniere, on rencontre, peut-etre poor la premiere 
fois dans 1'histoire musicale, le madrigalisme typique qui consiste a figurer 
I 7 Ascension du Christ par une montee melodique des voix: 



Tenor 



Contra 01 



Bassus gi:i/r g 'i 



Et 



dit 



- 



scen-ciii 



lum 



se- 



Bt a - scendit 



Mais, chose surprenante, le meme dispositif se retrouve, a quelques 
mesures de la, sur les paroles Et iterum venturus est, avec cette triple 

9 ) M. Ludwig (pp. 243 sis;, du Handbnch der MusikgescMchte, cTAdler) 
signale ' implicitement le c aractere madrigalesque de certains passages de la 
mc-ce Un bel sparuer de Jac^o-po da Bologna, que M. J. Wolf a publiee en 
notation moderne dans le vol. II de sa Gesc [ hichte der Mensural-Notation, 
p. 97: il s'agit, id, non pas d'-une caccia, mails d'un madrigal portico-musical, 
lequel n'a, par ailleurs, lien a voir avec le madrigal puremaueinit mmslcal 
du XVI siecle. 

") Bruxelles, chez Fauteur, 1926 (Cf. p. 175 et 181 de cet ouvrage). 

n ) A vrad dire, la Missa Ave Regina n'y est pas entierem-ent dissimiiiee 
sous le voile de Fanionymat : il sufasiste, en effet, au-dessus de la premiere 
page, un fragment de nom d'auteair epargne par le relieur, et dans lequel on 
reconaait sans peine Dufay, la syllabe fa de ce nom etant representee, oomme 
souvent a cette 6poque, par le fa de la solmisation. 



82 Charles van den Barren 



difference que le moiivement est double, quo le superius entre avant le 
contratenor et que la marclie en escalier do la basse est soumise a an rcn- 
versement grace auquel une desoente se substitue a la montee que stibit cette 
voix dans Et ascendit! L'idee de repetition con ten ue dans le mot Iterum 
ainsi que oelle d'un re tour sur terrc apres 1' Ascension, sont ici symbolisees 
de la fagon la plus caracteristlque. 

L'elan une fois donne, il n'y avait plus qu'a suivre. C'est ce que Ton 
peut coastater notamment dans les messes d'Okeghem, .dont le premier 
volume, publie en 1927, avec une methode impeccable, par M. Plameaac 12 ), 
contient plusieurs exemples remarquables de madrigalismes de ce genre. 
En voici F enumeration: 

Missa quinti toni. Credo, mes. 139 140: le superius et le tenor 
desoendent subitement d'une octave a et mortuos, pour faire contraste 
avec vivos. 

Missa cujusvis toni. Credo, mes. 167: le superius et le tenor, se-ules 
voix qui entrent en jeu dans ce passage, s'arretent pendant Fespacc d'une 
semibreve apres Et exspecto. 

Missa De plus en plus. Gloria, mes. 104 ss.: repetition insistante 
du meme motif (en imitation) au superius et a la bas&e, pendant douze 
mesures, sur les mots suscipe )t deprecationem" nostram. 

Missa Ecce ancilla. Credo, mes. 109 ss.: montee tres caracteristique 
des deux seules voix en action (superius et contratenor) a Et ascendit in 
celum; montee en notes 6gales, presque conslamment redoublees et d'un 
rythm-e absolument regulier a Et iterum venturus est (la succession melo- 
dique fait penser ici a ce que les exegetes de J. S. Bach appelleraient le 
theme de la demarche majestu-euse"). 

Missa I'Homme arme. Credo, mes. 87 ss.: les mots Et iterum ven- 
turus est entrainent rimitatioon successive, aux quatre voix, d'un fragment 
du tenor, dont le caractere de fanfare evoqae Fidee de la trompette du 
Jugement Dernier -en m^me temps que celle de la repetition, contenue dans 
iterum. 

Hugo Riemann avait deja signal^, dans son Handbuch der Musik- 
geschichte (II, 1, p. 230), la montee* madrigalesque de YEt ascendit dans 
la Missa Pour quelque paine (Cod. 5557 de Bruxelles), dont Tattribution 
a Okegh-em souleve toutefois des objectionts dan/s Fexamen des-quelles nous 
ne pouvons -entrer ici. 

Si, de la musique religieuse/ on passe a la musique profane de Fecole 
gallo-neesrlandaise de la seconde moiti.6 du XV siede, on trouve 6galement, 
par ci par la, des embrycms de madrigaUsme>&. M. Knud Jeppesm en not-e 
deux exemples int&ressants, a la p. XXII de la magistrale preface qa'il 
a consacree a sa publication du Chansonnier de Copenhague 13 ),. Ils con- 
sistent tous deux dans Temploi de pauses qui interrompent la melodic a 
des endroits ou le texte semble le commander (Tant fort me ,,tarde" ta 
venue; Ne dy mot, chut, bouche cousue). Le premier fascicule, paru 
COOL 1927, des Trois Chansonniers frangais du XV* siecle, dont MM elles Droz 

12 ) Puublikation-en alterex Muik, I. Jahrgang, 2. Teil (Leipzig, Breitkopf 
und Haertel). 

13 ) Der Kopenhagener Chansonnier (Kopen>bagen et Leipzig, - 1927) . 
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et Thibault ont entrepris la pubEcation u ), contient deux chansons anonyrnes 
dans lesquelles I'mtention madrigalesque, aa seas le .plus extensif, parait 
bien n'etre pas absente: dans La plus dolente (n 45), outre que la melan- 
colie navrante da texte trouve an echo saisissant dans la Stimmung generate 
cte la musique 15 ), le retour svstematique, * au milieu et a la f in de la piece, 
du theme mineur initial (re- fa -sol -la) contribue de fa<?on quasi sym- 
bolique a intensifier cette atmosphere de tristesse. Dans L'omme enragie 
(No. 47), le poeme, qoi peint, en teimes extremement pittoresques, le per- 
sonnage entete qui ne veut pas demordre, a indjuit le musici-en a se servir 
avec obstination de ces deux motifs: 




de telle maniere qu'il en resulte ce que Ton pourrait app-eler le rudiment d'un 
travail thematique. 

Mais il est temps de dore cette esquisse, qui n'a d'autre ambition que 
de rechercher les origin es lointaines de la musica reservata. L'epoque qoi 
suit Okegh^em et Busnois est, comme on peut bien le penser, beaucoup 
plus riche en madrigalisme avant la kttre 16 ), si bien que, lorsque le 
madrigal a commence a prendre forme, les elements symboliques et de- 
scriptifs dont il s'alimente n'etaient en aucune fagoo une nauveaute: en 
recueillir 1'heritage et en faire une application methodique, td a ete son 
role, en attendant que cet arsenal de formules, s'animaint d'une vie plus 
intense, se mette au service des passions -humaines dans le dram-e lyrique des 
d6buts du XVII e siede. 

Mais cette vie n'apparait-elle pas deja daas un stade relativement 
developpe chez un maitre comme Josquin, et y a-t-il une si grande distance 
entre T admirable passage sed descendant in infernum plorans de son motet 
Absolon fili mi 17 ) et le pathetique Rimarro teco in compagnia di marts , 
dans k deuxieme acte d*e I'Orfeo de Monteverdi? 18 ). 



u ) Ed. E. Droz, Paris. 

is) Ce caractere exceptionnellement r ,expressif" avail deja frapp E. Droz. 
G-. Thibault et Y. Rokseth (voir leur oommentaire,' p. 123). 

16 ) Deja du temps de ces deux maitres, on observe des tendances madrt- 
galesques dans la polyphonie religieuse aliemande, oomme Fa montr6 M. Karl 
Dezes, p, 361 et note 2 de son 6tude: Das Diifay zugeschriebene Salve Regin^ 
eine deutsche Komposition (Zeitschrift fur Musikwissenschaft, X, 6, mars 1928, 

Ep 327 ss ) En oe qui r^arde le madrigalisme chez Isaac et chez Pierre d 
TRUC, Cf. Leifchteatritt, Geschichte der Sfotette (Breitko-pf & Haertel, 1908), 
pp. 37 38 et 51. 

" * 7 ) Cite par M. A. Gastoue, p. 3037 de la lie partie de rEncyclopedie de 
Lavignac de la Laurencie (article: Le Motet). 

is) Editon d'Eitner, p. 169. 



EIne Trlenter Orgeltabulatur aus 

Hofhaliners Zeit 

von Hans Joachim Moser 

Unter den mancherlei Gaben, die man Guido Adler als Festschrift- 
beitrag anbieten mochte, empfiehlt sich am ehesten ein Thema, das den 
Namen ,,Trient" im Wapp-en fiihrt, hat doch die Tatigkeit des Jubilars 
als Leiter der D. T. 0. den ,,Trienter Codices" hellsten niusikwissenschaft- 
Kchen Klang verliehen. Nan kann Trient" aucli in die Geschichte der 
Tastenkunst einen bescbeidenen Einmg halten, 

Herr Renato Lunelli, Direktor der Philharmonisdhen Gesellschaft zu 
Trient and Verfasser wertvoller Arbeiten zur sudtiroler and norditalienischen 
Orgelgeschichte des 15. 17. Jahrhunderts in den jungsten Jahrgangen der 
y ,Studij Trentini", hatte nach Lesung meines Hofhayiner-Buclies die groBe 
Freundlichkeit, mich auf eine Orgeltabulatur der Stadtbibliothek zu Trient 
hinzuweisen, deren Verwaltung inir die Handschrift llebenswiirdig nach Berlin 
iibersandte nach beiden Seiten warms ten Dank! 

Die Quelle, 205x156 mm, neu broschiert, tragt die Nanimer 1947 
(Nr. 2 di matricola Classe IV, Sezione II, Libro Nr. 2), innen aach noch 
die altere Veirzetfcelung 177/2, und enthalt aiuf sieben ineinand,ergeilegten 
Blattern ein Salve regina, ein. Praeambulum in re und ein zw-eites Salve,, 
dann einen S-exte^nio mit ein em Magnificat octavi toni, alle Stiicke anonym. 
Stanimen beideLage:i von der gleichen Schreiberhand, so sind doch beide nach 
Stockflecken und Wasserzeicben unterschieden. Ersteres (Ochsenkopf mil 
Kreuzstab und Sohlange) ahnelt Briquet Nr. 15398 (vollig bis auf dieunterste 
Windung dor Schlange) ein Papieir im Dresden-er Hauptstaatsarchiv von 
1494 sehr ahnliche derselben Gruppe auch in Augsburg, Jena, Wittenberg, 
der Herstellangsort ist ungewiB. Das andere (Ochsenkopf und Krone) eni- 
spricht Briquet 14972/73 und begegnet zahlreich, zumal in Bayern, zwischen 
1470 und 1480, i. B. auch in dem Menisuralkodex Miincben Staatsbibliothek 
3154, fol. 21 28, des Magisters Nicolaus Leopold ex Insbrugga*). Die 
saubere Hand des Schreibers verfahrt na-ch den Buchner-Kleber-Sicherschen 
Tabulaturregeln; also der Notationsweise der Hofhairner-Schule: die Oktave 
setzt aufwarts mit h. urn, dor BaB steht iiber dem Tenor, der Diskant wird 



*) Zu dieser wichtigen Quelle sei mitgeteilt, daB ich im Ernestinischen 
Gesamtarchiv (Weimar) eine Urkunde fand, wonach Herzog Ernst von Sachsen 
1484 den ,,woigelarten metster Nicla'uisen lewpold zu Noremberg" zu. seinem 
geheimen Rat von Haus aus veppflichtet (Reg. Ro. 9, Nr. 1016). Danach \yare 
die MiinLchener Hs. ein Nurnberger Gegenstiick zu den Trienter Codices. Leider 
korinen den Magister weder Staats- noch Stadtarchiv Niirnberg nachweisen. 
Die Leopolds waren eine bekaiinte Innsbrucker Gastwirtfamilie, von der 
mehrere Mitglieder anfangs des 16. Jahrhunderts in Leipzig immatrikiiliert 
gewesen sind. 
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in Gesangsnotation geschrieben; eine Heine Besonderheit ist das Weirt- 
zeichen . I" fiir ,,J.". Alle Kom position en sind bis auf vollere SchlaB- 
akkorde dr-eistimmig, das erste ,,0 clemens" vierstinmiig. 

Die vier Stucke scheinen gegenuber dem bekannten Tabula turbesitz 
samtlich unbekannt und neu. Das erste Salve regina verwendet die Kernweise 
nicht wie in Hofhaimers groBem Gegenstiick bei Siclier in gmoll, sondern 
In d moll und (bei -entsprechender tFbertragttng der Zierstimmen) in nur 
halb so breiter Mensur: im ersten Satz im Bafi, beim. Ad te clamamus im 
Diskant, beim Eya ergo im Tenor, beim vierstimmigen clemens im Ba6, 
beim dulcis, das ungeraden Takt zeigt, im Tenor. Dais Werk hat gelegent- 
licfa. relzvolle Einzelheiten, scheint aber doch nur ein-em Kleinmeister anza- 
gehoren; obendrein legen allerlei Quarten-, Quinten-, Septimenparallelen in 
Laufen zweier kol-orierter Parte die Annahme starker Textverderbnis nahe. 

S-elir wertvoll ist dag-egen der Zuwacbs an dean Preambulum in re, 
das an die S-eite der entsprechenden Stucke Klebers and Kotters tritt und 
in seiner edlen 9 ,SiiBe" reckt wohl von des letzteren grofiem Lehrmeister 
Hofhaimer stammen konnte. Ich setze das Stiicklein, das in der Freistim- 
migkeit zwischen zwei-, drei- und vLerstimmigem Satz so wie dem Wecbsel 
gegensatzlicher Motive die spatere Toccaten-Entwicklung iri nuce ahnen 
lafit, als Kostprobe her. 




Der Hauptgewinn der Trienter Tabulator diirfte jedoch in dem zweiten 
,alve regina" bestehen, das za den besten und stattlichsten Orgelwerken 
des Hofhaimer-Kreises zahlt and vielleicht von 3 ,magister Pauls' s-eJber her- 
rahrt Die Schreibart and Cantus-firmus-Verw&adung ist die gleiche wie ^in 
der ersten Trienter Marien-Ajitipfaon (beim Salve and Ad te im Tenor, beam 
ersten Eya ergo im Diskant), bei dem zur Wahl gestellten zweiten Eya ergo 
(dem wohl der Schlufitakt fhlt) ebenso; beam clemens im Tenor, beim 
dulcis im Bafi und Tenor abwechselnd. Bis auf edn paar kleine Oktav- 
irrungen und fehlende Akzidenzien ist hier auch der Notentext im besten 
Zustand eine gesonderte Veroffentlicliung fur den praktiscban Gebraach 
behalte ich mir vor. Da6 (ibrigens gerade zur Frage der ckromatisdien Stof en 
die unbegrenzten Intonier-Moglichkeiten des Tastenstils noch mancherlei 
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scheuibar ,,antihistorische" OberrascLcnngen versprechen, lehrt wieder der 
Anfang beid-er Salves: 




i. 











\m==^t^^^ 
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i r 



Endlich das Magnificat octavi toni (pag. 33 37 der Handschrif t) : 
die Kernstimme liegt im Kopfsatz beim Tenor; das Quia respexit wird 
im Diskant in strengen Vierteln deklamiert, was bei dem ebenfalls rtihig 
schreitendeoi Bali and den darchgehenden Sechzehntelranken des Tenors 
von eigentumlicher, eigenwilliger Wirkung ist, etwa Takt Iff.: 



J 



J J 



J 



Soweit auseinanderlieigende Stimmien wifc in Takt 5 beweisen doch wohl, 
dafi die Stiicke pedaliter gemieint gewesen sind. Auich das Magnificat, dessen 
Deposuit wohl noch vokale Voxlage durchschimmem lafit, den Cantus 
firmus aber breit im Sopran duxchfiihrt, diirfte einem guten Meister zu- 
zurechn-en sein. 



Stilarten cler 
15, 16. in 

von Dobroslav Orel 

Cber die Pflege des zweistimmigen Gesanges im 13. Jahrh undert 

berielitet der bohniisclie Chronist Petrus Zitavskv, indera. er sagt: Cantos 
fractus vocibus per semitonium et diapente modulatu-s, tantum de perfectis 
inusids usitatas, lam in coreis ubiqu-e resonat et plateis a laicis. 

Leider sind ihre improvisierten Diaphonien nicht erhalten, Notiert 
findet sicli ein einziges ,, organ am purum" erst aas der Mitte des 14. Jahr- 
hunderts im Ms. der Univ-ersitatsbibliothek Prag, stgniert V H 11: ,,Primo 

tempore alleviata est terra" (lectio ad matutiiium in Nativitate Domini). 

Die eigentlichen Anfange der notierten Mehrstimmiigkeit fallen aber IB 
die Hussiteazeit, also in die ersten Dezennien des 15. Jahrh under ts. Der 
Hohenfurter Kodex f/42.vom Jahre 1410 u-nd das bohmische Kanzional 
aus Jistebnice von zirka 1420 sind die aJtesten Manuskripte, w-elche zwei- 
stimmige Komjiositionen mit lateini&chen and bolimischen Texten enthaltem 
Aus der Mitte des 15. Jahrhundsrts ist -es einzig der Vysehrader Kodex, 
welcher mit einer sehr fliichtigen and ungenauen Schrift zweistimmige und 
dreistimmige Gesange notiert Aus der zw-eiten Halfte des 15. Jahrh un-derts 
und aas dem Anfange des 16. Jahrhunderts sind wir schon reidier an 
Manuskripten mit mehrstimmigen ' Kompositionen. Za dieser Grapp-e ge- 
horen: Das lateinische Kanzional aus Jistebnice (National-Museum Prag, 
signiert XII F 14), das s-ehr wichtige Kanzionde des Tuchrmchers Johannes 
Franus vom Jahi*ei 1505 1 ) (Mus-eum Kdniggratz, signiert B 1), ein von 
Martin Bacalaureus de Wyskytnd geschriebener Kodex vom Jahre 1512 
(National-Museum Prag, signiert XIII, A 2), weiter die zwei Kanzionale 
der Universitatsbibliothek Prag, signiert VI, C 20a und VI, B 2&, aus dem 
16. Jahrhundert, das von Johannes Taborsky geschriebene Kanzional vom 
Jahre 1530 (Eigentum des stadtischen Museums in Chradim) und hauptsach- 
licli fiir die Ars nova der Mensuxalkodex Specialnik, erste Halfte des 
16. Jahrhunderts. 

Fiir die Kompositionen der fremden Meister der niederlandischen 
Schule, die in Bohmen gesungen warden, ist . aafi^er dem Specialnik als 
reichhaltigste Quelle der Strahover Mensuralkodex (KlosterbiWiothek Strahov- 
Prag IV, signiert D G IV, 47) zu nennen. Er enthalt zwar einen von 
jungerer Hand notierten Hymnas de s. Prooopio, des Landespatrons Boh- 
mens, aber seine Provenienz ist bis jetzt nicht festgestellt. Er steht dem 
Inhalte nach den Trienter Codices sehr nahe. 



!) Orel, Franusuv KanciontI z r. 1505, 1921. 
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Die Liebe der techechoslowakischen Bruderschaften zar Vokalpolyphonie 
fremd'pr Meister bez-eugen zahlreiche Bruchs/tiicke der Singstimmen, die im 
16. Jahrhundert von Petracci, Petrejus, Gardane, Scotus gedruckt warden 
(Nationalbibliothek Prag, Hradec Krai,, Loony, Franziskaner-Kloster in 
Bratislava, Sedlcany, Rakovnik). 

In primitiver Diaphonie erhielten sich die Reste der heterophonen mid 
organalen oder fauxbourdonaler Stammfiihrung, wie es duxch zahlreiche 
zweistimmige Lieder mil instrumentalen Vorspielen und Zwischenspielen 
bewiesen wird. 

A after den zweistimmigen Liedern liebte man drei- bis funfstimmige 
Motetten mit verschiedenen Texten zu einzelnen Stimmen. In diesen waren 
Einfliisse dier franzosischeti Motette sichtbar. 

Zu den mehrstammigen Motetten alter Kompositionskunst gesellte sich 
das dreistimmige Lied, wobei der Text nur anter den Diskant gesetzt wurde. 
Es scheint, daB der Diskant solistisch mit instrumentaler Begleitung des 
Temors und Basseis nach Art franzosischer Chanc-ons ge&ungen wurde. 

Die angefiihrten Typen der Mehrstimmigkeit gehoren in die primitive 
Musik der Ars antiqua. 

In dem Vbergangsstil zur Ars nova vers-dhwinden die heterophonen 
Relikte. Die organale Stimmfiihrung wird allmahlich clurch die faux- 
bourdonartige -ersetzt, besonders im Mannerchor entfalten sich die Stimmen 
zu bedeutender Selbstandigkeit and es beteiligen sich mindestens drei am 
Gesange. Die strenge Syrrhythmie ist durchbrochen, da die Lehre. von den 
Modi nicht mehr in Anwendung kommt. Die instrumentalen Zwischensa'tze 
entfallen, harmonische Elemente sind unbedeutend ; die Baftstiitze ist noch 
immer keine Stutzstimme. Der Obergangsstil tritt aufs deutli-cjistc in solchen 
Kompositioiien hervor, die urspriinglich der Ars antiqua angehorten und in 
der Z-eit der niederlandischen Schule umgearbeitet wurclen ( Motette Oinnis 
m and us iocundetur, das Patreni-Credamus). 

Gleichzeitig mit diesen Resten alter Mehrsti-mmigkeit behauptct sich 
die Ars nova als drei- oder funfstimmige Motette, als Madrigal, als Messe- 
kompositionen von einfacher Form ,,falsi bordoni" mit Ubergangsiinerkmal-en 
v6n alter Kunst in die neue bis zur Polyphonie oach de,m Beis|)iel der eng- 
lischen und niederlandischen Schule. 

Die kiiiiistlerische Mehrstimmigkeit in Bohmen ist entweder heimischer 
odea: fremder Provenienz. 

Auf den bohmischen Ursprang weisen ura das Jahr 1500 die Kom- 
ponisten Gontrdsek imd Tomek, weiter dreistimmige Motetten mit tschechi- 
schem Text (Bud 3 buohti cesf von Gontrasek, die alteste polyp-hone Be- 
arbeitung des Wenzelaus-Liedes Nds mily svaiy Vdclave Pane Bole, bud' 
pri nds Zdrdvas cisarovnoj. 

Bohmischer Entstehung sind wohl auch lateinische Kompositionen mit 
bohmischen Inschfiften (Kyrie adventni, Patrem mostske 3 malostranske, 
fehtave, evo^lycke, Sanctus berunske, Muteta kokoda6). 

Lateinische Kompositionen der Sociorum in der Koniggrlitzer Hand- 
schrift Specialnik muB man ebenfalls als Produkte der Literaten-Bruder- 
schaftsmitglieder ansehen. Ihre Mefigesange und Motetten verlassen schon 
die Kirch-entonarten und sind im monothematischen Stil ad voces 
aequales geschrieben (Sanctus sociorum ad aequales, Pater noster sociorum 
ad aeq., Sitivit anima mea sociorum trium ad aeq). 
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Die fremden Komponisten der Axs nova, deren Kompositionen man 
in den bohmischen Handschriften vorfindet, gehoren in die zweite Halfte 
des 15. und in den Anfang des 16. Jahrh under ts. Vorlaofig- warden fest- 
geslellt die Namen: Alexander Agrieola, Balduinus Tectis, Filipon Basiron, 
Batten, Berbigant, Ekzanger (Yaccen), Flemink (?), Walther Fr-ey, Joannes 
Ghiselin (Verbonet), Isaac aureus, Lanoys, Nicasius de Clibano, Pillois, 
Taarant, Joannes Tinctoris, Caspar van Weerbeke 2 ). 

Die Mehrzahl von ihnen ist der Musikwissenscbaft zwar wenigsteas 
deni Namen und einlger ihrer Werke nach bekanut, aber der Mensural- 
kodex Specialnik, der Strahover Kodex, D G IV, 47, and die Handschrift 
der Universitatsbibliothek Prag, VI, C 20 a, entdecken weitere bis jetzt 
unbekannte Werke. Von Alexander Agricola ist darin die unbekannte Motette 
virens virginium-, Patre-ni and Sanctus, von Walther Frey Ave regina 
celorun^ vierstimmig (bi&her nor dreistknniig bekannt), von Isaak aurem 
der zweiteilige Tropus Ave ancilla trinitatis und die Missa rosarum, gedruckt 
unter deni Titel: Charge de deal. 

Der Koniponist Lanoys ist durch ein Patrem and Sanctus 3 v. ver- 
trefren, von dam Meister der Polyphonic Nicasius de Clibano ist in dem 
Specialnik ein Patrem dominicale eingetragen, welches bei Petrucci onter 
dem Nam-en P. Villayge gedruckt ist. Die Strahover Handschrift macht den 
Musikhistoriker mit eineni neuen Agnus secundum von Pillois bekannt. Die 
grolite Beate iiberreichen von den Werken des g-rofien Tauront der Kodex 
Specialnik und die Strahover Handschrift (Marien-Motetten, ein Lied, Pa- 
trem., Sanctus und ein vierstimrniger instrumentaler Satz ohne Text). Von grofier 
Bedeutung ist ein Patrem von dem Th-eoretiker Tinctoris, welches ein an- 
schauliches Bild von der Realisation der Theorien des Meisters bietet 

Der Specialnik bring* weiter einen festen Beweis iiber di Identitat 
Verbonets mit Ghiselin. 

In den genannten bohmischen Handschriften kommen auch neue 
Autorennamen aus dem 15. Jahrh undert vor: Balduin Tectis, Batten, Ele- 
zanger, Yaccen, Flemink. 

Es wird durch di-e bohmischen Handschriften ermoglicht, die vex- 
lorenen Singstimmen der bei Petrucci gedruckten Werke zu erganzea und 
dieselben zu spartieren (F. Basiron, Messa de Franza). 

Die Vokalpolyphonie wird nicht nur durch die Literaten-Brader- 
schaften, sond-ern auch nebst instrumental-er Musik durch die Kapellen am 
Hofe in Prag und in den adeligen Schlos&em gepfl-egt. 

Im Stile der internationalen Polyphonie komponiert Ghristoph Harant 
de Polzic (hingerichtet 1621) eine Missa quinis vocibus. 

Prag eign-et sich die zeitgenossische Vokalpolyphonie an und wird selbst 
zum Musikzentrum. Der Nation alcharakter des Vokabtils behauptet sich mehr 
auf dem Lande. Seit der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts schaffen die 
heimischen Komponisten im Rahmen individaeller religioser Verhaltnisse 
mehrstimmige Mefiteile, tropiert mit Kantilenen bohmischen Ursprungs, 
und bohmisch-e Motetten, zwar streng polyphonisch, jedoch befreit von 
komplizierten Regebi und aufgebaut auf dem bohmischen geistlichen Lieda. 
In die ver-einfachtea kcwatrapunktischen Formen leg-en sie die subjektive 

2 ) Orel, Pocatky umeleho vicehlasu v Cechach (Die Anfange der kunstleri- 
schen Mehrstimmigkeit in Bohmen), Bratislava, 1922. 
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Stimmung Hirer r-eligiosen Oberzeugung, sie befreien sich von fremden Ein- 
fliissen, um den Nationalcharakter auszudriicken. Es sind: Joannes Gnefe- 
lius, Paulus Spongopeus Gistebnicenus, Andreas Ghrysogonus Gevicensis, 
Traianus Calcitraha Turnovinus, Joannes Stephanides Peldrzimovinus, Joan- 
nes Albinos, Georgius Richnovinus, Joannes Alauda Klatovius mid Joannes 
Tachovinus. Das sind die Rep r as en tan ten der bohmischen Scliule der vokalen 
Mehrstimmigkeit in der zweiten Hdlfte des 16. Jahrhunderts und am 
An/ange des 17. Jahrhunderts. 

Die ins t rumen tale Musik verbindet sich mit der Vokahnusik oder sie 
tritt selbstandig hervor. Der selbstandige instrumentale Satz kommt in der 
Tanzform aus der Fremde zu uns, aber der Pfobeiiswancz von Barbireau 
wird auch in Boh men zar Marienantiphone Ave virgo speciosa gesung-en 
(Strahov, DG IV, 47). Der Tanzrhythmus dringt in die Kirch e- ein. So sind 
auch zwei Tanz-niusikstoicke von Taurant bekannt. Die Miiieta kokoddc 
ist eine Programmusik nach Janncqoins Art. Rhythmisch illustriert sie das 
Hiihnergegacker. 

Die subsidiary Instrunientalniusik ersetzt in ehier Vokalkomposition 
eine Stimnie durch das Instrument. In der dreistimmige-n Motette Imperatrix 
gloriosa (Specialnik, Fol. N 3 b) steht bei der dritten Sti.nnne die B-emerkung 
Vox per se na quinternu, d. h. spiel e auf der Quinterne, aber singe nicht 
mit Das Lauteninstrument, die Quinterna oder die Chitema mit vier 
Saiten, war in Bolmi-en schon im 14. Jahrhundert zuin Tanz beliebt. 
Machault fuhrt sie in der Instrumenten-Sammlung Karl IV. an. 

Die dritte Gattung der Inslr uni.cn talmusik war Imtlrumentalbec/leiiung 
des ein- oder niehrstininiigen Liedes der Ars antiqua. Die Musik besorgte 
nicht nur die Begleitung cles gesungeaicn Wortes, sondern auch selbstandige 
Vor-, Zwischen- und Nachspiele. Oder es wird das einstimmige Lied mit 
einer obligatan Instromentalbegleitung naoh der Art der pri-mitiven Hetero- 
phonie versehen. 

Ahnliche Instriimentaleinflussc und Relikte kommen noch im 16. and 
sogar im 17. Jahrhundert vor (Kopidlanskeho H-endc-kasvllabon). 

Die Ars nova -entfaltet sich also in v-ea'schiedenartigen musikalischen 
und litargischen Formen, den en entweder der Satz Note gegen Note, oder 
der freie, in alien Stimmen selbstandige Rhythm os zugramie liegt. 

Die Form der einheimischen mehrstimmigen liturgischen Ge&ange stand 
ein-erseits unter den Einfliiss-en des imitierenden Stils der fremden Meister,, 
anderseits unter den Einfliis&en der einheiniischen Volksmusik, welch e be- 
sonders die harmonischen Elemente, die syllabische Deklamation und das 
mod-erne Denken in der Dur-Tonart hinieintrug. Im Gegensatz zum freien 
rhythmiscben Stil tragen die hom-ophon gehaltenen Gesange den Charakter 
ei0er Natur- mid Volksmrusik. 

Den Reichturn and die Mannigfaltigkeit der einhemiiischen Kom- 
positioastatigkeit b-eweisen primitive Diaphonie mit beterophonen Resten 
von organaler oder fauxbordonmaBiger Stimmfuhrung, zweistimmige Lieder 
mit instrumental-en Einleitungen und Zwischenspielen, drei- und fiinfstim- 
mige Motetten mit verschiedenen Texten in jeder Stimme, dreis-timmiges Lied 
mit dem Text nur unter dem Diskant und mit dem cantus firm'us prius 
factus im Tenor, Messeteile in einfachs j ter Form der falsi bordoni in Choral- 
notation dies alles Produkte der Ars antiqua und des Cbergangsstil-es in 
die Ars nova. 
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Dazu geseEen sich in der Ars nova dreistimmige polyphon g-ehaltene 
Motetten mit bohmischern Text aus dem Ausgang des 15. and Anfang des 
16. Jakrkunderts, standige and wechselnde lateinische Messeteile mit zahl- 
reichen Motetten der sociorum, der bohmisdben Schiile, abgeklarte Vokal- 
polyphomie mit ausgepragten;. National charakter, 'and zwar meistens in der 
Form der bohmischeji ; Motette ans den letzten D-ezennien des 16. Jahr- 
hunderts. 

Die zahlreichen in den Handschriften bohmischer Prov-enienz notierten 
Werke fremder Meister des imitierenden Stik beweisen die grofie Tatigkeit 
der bohmischen und lateinischen Literaten-Brad-erscbaften, die musikalischea 
Verbindungen Bohmens mit anderen Kalturiandern und die bewunderungs- 
wiirdige Kenntnis und Pflege der Musikiveltliteratur. 

Unde apparet, v-eteros Boemos Masicae valde studiosos ftdsse et hanc- 
praestantissimam artem, qua post verbum Dei nihil est Bobis maius et 
dignios a Deo relictum, diligentis'sime coluisse (N. Vodnianus). 



hort! 

Studie zur detitsdien Liedkunst des 15. Jafarhunderts 
YOU Joseph M. Miiller-Blattau 

Fast zwel Jahrzehnte sind vergangen, seit 1902 im 1. Halbband des 
9. Jahrganges der D. T. 0. Oswald von Wolkensteins Lieder dur-ch Schatz 
and Roller heraosgegeb-en warden. An die d-urch die Eigenart ^des Stoffes 
gegeben-e Zusammenarbeit eines Germanisten und eines Mustkhistorikers 
kimpfte Guide Adler damals im Vorbericht die nachfolgenden grundsatzlichen 
Bemerktingen : ? ,Aus der gemeinsamen Arbeit des Literar- und Musikhistorikers 
entsteht mancher Gewinn fur beide Arbeitsgebiete. Dies diirfte fur die 
Zukunft der beiden Facher nicht belanglos sein. Es zeigt sich wieder einmal, 
dafi gewisse Probleme nicht ekseitig, sondern nar durch die Verstandigung, 
die verstandnisinnige Kollektivarbeit von Vertretern beider Facher gelost 
oder deren Losang angebahnt werden konn-en. Wie die Tonkunst die 
Schwester der Dichtkuost, so ist die Mosikwissenschaft die Schwester der 
Sprachwissenschaft and Literaturgeschichte." 

Fiir kein Problemgebiet ist die hier geforderte Zusammenarbeit so not- 
weadig, ja entscheidend, wi-e fiir die Erforschung der deutschen Liedkunst 
des 15. Jahrhunderts. So war denn auch sohon 1896 die neben den beiden 
Wolkenstein-Handschriften alteste Liedquelle des 15. Jahrhunderts, die Mond- 
see- Wiener Liederhandschrift, von Mayer and Rietsch gem-einsam in den Acta 
Gernianica herausgegeben word-en. Und noch fruh-er, 1867, war das bedeut- 
sam-e Dakum-ent der burgerlichen Laienmasik -einer deutschen Reichsstadt, 
das Locheiiner (besser ,,altere Niirnberger") Liederbach, von Arnold und 
Eellerrnann in Chrysanders Jalirbitchern herausgegeben warden. Ein-e wirk- 
liohe ZusamiBmarbeit beider war freilich durch Arnolds fruhee ^Tod ver- 
eiteit worden; so blieben in der Ausgabe wichtige Fragen der textlichen und 
musikalischen Oberlief erung ungeklart Erst die Faksimile-Ausgabe K. Amelns 
(1925) gab unserer Generation die Moglichkeit weiterer wissensch.aft- 
lichei* Erforschung. Die zeitiich folgenden Liederh,andsckriften 3 die 
man anstatt ^Munchen-efr" und ,,Brliner" Liederbuch besser ,,jungeres 
Namberger Liederbuch" und ,,Glogauer Liederbuch" nenn-enr wiirde, sind 
leider von Eitner in den Beilagen zu den M. f. M., 1876 und 1880 ohne 
did Mitarbeit ein.es Geormani&ten berausgegeben worden. Dam kommt^dafi 
Eitoer die vom Gebrauch bestimmte Folge der Lieder in den Handschriften 
dorch alphabetische Anordnung zerstort hat, so dafi eine Neuausgabe drin- 
geiid notig ist Dagegen ist die letzte dex in Frage kommenden Liederhand- 
schrifteoa, das bisher fast unbeachtete ,,Ro&tocker Liederbuch." (Haupt- 
bestand nach 1468, Nachtrag nach 1487) in jiingster Zeit ^von edn-em 
Germanisten and einem. Musikhistoriker 1 ) ioa gemeinsamer Arbeit neu her- 

!) Fr. Ranke und J. Mul-ler-Blatta-u. Schiiiften der Konigs-berger Gel. Ges. 
1927, Heft 5. (M. Niemeyer, Halle.) 
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ausgegeben worden. Dafi die Ergebnisse dieser Ausgabe fur die Erkenntnis 
der gesamten deatschen Lledkanst des 15. Jahrhunderts bedeutsam werden 
konnen, sei an einem besonders hervorragenden Beispiel gezeigt. 

Die beiden Handschriften Wolk en stein scher Lieder enthalten cine zwei- 
stimmige Komposition zu dem Text ,,Wach auff, mein hort!" (Text Nr. 9, 
Satz Nr. 110). Der Text weist auf den bekannten alteren Typ-us der minne- 
singerlichen Tageweise zariick. Die Tenorm-elodie aber kehrt mit gleicbem 
Text aach ina L. L. als Nr. 2, im R. L. als Nr. 19 wieder. Aufierdem ent- 
halt das R. L. unter Nr. 46 eine eingeebnete, textiose Form der Weise, die 
nach der Dberschrift ,,Tenor" wohl als instr omen tale Kernweise fur eine 
melirstimmige Komposition bestimmt war. Nun sind die genannten Hand- 
schriften nicht mit dem Zweck der Samnilung, sondern aus dem Gebrauch 
entstanden. Wir diirfen daher, auf Grund der "Oberiieferung, mit Recht an- 
nehmen, daB ,,Wach aaff" eines der , 3 gebrauchtesten*' Lieder durch das 
ganze 15. Jahrhondert hind or ch gevvesen ist. Auch die Zahl der Orgel- 
bearbeitungen im Anhang des L. L, and im Buxheimer Orgelbuch (ver- 

gleiche Sobering, Studien, S. 25) spricht dafur. An Beliebtheit and haufiger 
berlieferung wird es nar noch von dem Tischsegen des Monchs von Salz- 
burg iibertroffen. 

Wir stellen die Weisen in der Beilage (I IV) untereinander. Der 
verderbte Schlufi der Fassung im L. L. ist dabei auf Grund des Vorschlages 
von Arnold-Bellermann (S.. 95) gebessert, die Fassung vom. R. L., die dort er- 
sichtlich aus Versehen um einen Ton zu tief notiert ist (vergl. Ausgabe S. 13 
und zu weiteren kleinen Versehen S. 112), ist auf die gleicheToolagegebracht, 
wie sie L. L. und der textiose Tenor, dieser mit Ergaazung des b, zeigen. 
Wolkensteins Weise ist demeatspreehend um eine Quart (and Oktav) hoher 
wiedergegeben. Den Text gibt am sorgfaltigsten Wolkenstein (Text Nr. 9). 
Die Reimfolge ist A B C C C D. Alle Zeilen sind Achtsilbler mit Ausnahme 
der schliefienden, die sie-ben Silben hat. Die Reime A B D werden an ent- 
sprechender Stelle der zweiten und dritten Strophe wieder aufgenommen, 
Doch haben diese mitderen Zeilen ihrerseits noch Bmnenreime. L. L. hat 
noch eine, wie die Versform zeigt, nicht zugehorige vierte Strophe. 

Dex Vergleich der vier Erschekiungsformein der Weise zeigt innerhalb- 
der nach G transponierten Tonalitai des ersten Kirchentones eiiie sinnvolle 
Disposition der einaelnm textierten Zeilen in ihren Schlufitdnen. 

Text: A B C C C D 

Weise: g d g f d g 

Zu diesen sechs Melodiezeilen tritt in der einstimmigen Fassung vom 
L. L. und R. L. noch eine untextierte Vorspielzeile auf d. 

Die aufschluSreichste der Wei&enformen ist unstreitig der untextierte 
Tenor im R. L. Er ist von tins an erste Stelle gesetzt, weil er die melodisehe 
Grundsobstanz deo* Weise zeigt. Schon langst ist z. B. von den Bearbeitern der 
M.-W.-LiederhandschTift und des L. L., sowie von Sobering in seinen 
? ,Studieaa" die form-elhafteWiede[rkekr gewisserSchlufifalle f^stgestellt worden. 
Hier eargibt sich ein Weiter-es: D*er ,,SdiluJBfair 4 ist der ursprtingliche ,,Tofi- 
fall" der Verszeile iiberhau.pt Er bildet das handwerkliclie formelhafte 
Material, aus dem nun nach Maftgabe des vorbandenen Textes die einzelnen 
Zeilen geformt werden. 
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Das ,,Wie" der Ausformung ist in der reichhaltigen tJbeiiieferung dcs 
,,Wach auff mannigfaltig gegeben and erleichtert darch die mit Ausnahme 
des SchluBverses gleiche Silbenzahl der Zeilen. Funf Silben fallen jeweils 
zonachst auf das Absingen der fallenden Quint, wobei meist die Terz (der 
drittletzte Ton, bezw. die drittletzte Silbe) durch ein formelhaftes Melisma 

in Gestalt von j JJ oder Jjjj, bei Wolkenstein durch JJ noch besonders 
herausgehoben wird. Die drei ersten Silben erhalten je nach der Eigenart 
der Wortgestalt oder dem erwiinschten muslkalischen AnsohluR Tone aus 
dem Oktavraum unter dem Spitzenton de.s Quintfalles, wobei Unterterz, 
Unterquart oder Unterquint besonders haufig sind. Der ersten Note als Auf- 
takt (Senkang vor der ersten Hebung) wird m-eist noch eine besondere Ton- 
stufe zugewiesen; and dies s-elbst bei den mittleren Verszeilen mit Binnen- 
reimen, die in ihrer ersten Halfte einfach die Tonlage der Quint oder Hirer 
Untersekund halten. Die Aaftaktnote ist sogar oft durch eine besondere 
Noteonform (Minima) gekennzeichnet, bei Wolkenstein oft aus J in Jj auf- 
gelost. t)ber weitere Problem-e der Notation ist ausfiihrlich im R. L. (Ein- 
leitung, S. 10 ff .) g-ehandelt Fiir unsere Weise ist der ungerade Takt ein- 
deutig gegeben. 

Dariiber hinaas zeigt das instr urn-en tale Vorspiel, wie es im ersten 
textlosen Tenor und weiter in den textierten Weis-en erscheint, wie die ein- 
fache Grundform der drei Anfangsnoten and auch der Quintfall differen- 
zierter aosgestaltet werden konnen. Wolkenstein hat das Vorspiel nicht, 
obwohl er in anderen mehxstimmigen Kompositionen (vergl. Nr. 85, 91, 
101, 102, 108, 115) solche instr um en talen Vor-, Zwischen- oder Nach- 
spiele mehrstimmig setzt. Auch die Weise hat durch die Riicksicht auf die 
Gegenstimme kleine Veranderungen erfahren. Die ersten beiden Noten des 
Anfangs, die Hs. B. nicht hat, entstamm-en ersichtlich der Oberstimme, 
ihrer Einwirkttng auch weiterhin die oben schon bemerkte Zerlegung der 
Auftaktnote and aach das Ansingen einer unteren Quart, im Quintfall von 
Vers 3, 4 and 6. Sie earmoglicht eine nea-e intervallisch-akkordliche Bil- 
dung. Dafi sie wesentiich war, zeigt die Variante der Hs. A za Takt 9 and 10 
(NB. Ziffer 10 steht an falscher SteUe). 

War also Wolkenstein nicht der Schopfer der Melodi-e und gehen 
L. L. und R. L. auf erne altere Qaelle zuriiok? Man ware wohl versucht, die 
Frage zu bejahen. Aber sie trifft gar nicht das Wesentliche. Entscheidend 
ist, ob die Erscheinungsform der Melodie etwas Einmaliges darstellt, oder ob 
wir die Moglichkeit haben, an ihr eioen Typus der Melodiebildung jener Zeit 
berauszuarbeiten, Er wiixde ons weiterhin die Erkenntnis majnch'er andern 
xeitgenossischen Melodie ermoglichen! 

Schon die Durchsicht der mehrstirnmigen Satze Wolkensteins aaf an- 
textierte Melodiezeilen zeigte uns die hiufig-e Verwendung jener Formel. 
Aas alien sei Nr. 112 besonders hervorgehoben (Text Nr. 115). De^r Gliede- 
rung ds Textes entspricht in der Weise die gen aue Anordomig der Formeln, 
wobei infolge der Zweistimmigkeit gelegentlich nur die Quart, nicht die 
Quint dear Ausgangspunkt ist und an zwiei Stellen (Klammer!) dier Diskant den 
Tenor durch Cbernahme der ganzen Klausel zuriickdran^t. Mannigfaltig ist, 
wo es moglich war, der Anstieg bis zur jewefligen Quint aos-geformt; doch 
ist, bei der Kiirze der Ver&e, die nackte Formel ebenso haufig. Hier das 

Aufbau&cliema: T -, -, /-, -.v 

g g d d d a a (d d) a g. 
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Wir m us tern die einstimmigen Weisen Wolken steins : rand ein Viertel 
des ganzen Bestandes zeigt die Verwendung iinserer Formal. Darunt&r ver- 
dient 102 besondere Aafm-erksamkeit, da -es in B einstimmig (102b) 5 in A 
zweistimmig (102 a) in organaler Setzweise uberliefert ist Das sprache 
uhrigens auch fiir Wolkensteins Aatorschaft am-,,Wach auff '. 

Im ganzen zeigt sick, dafi die formelhafte Melodiebildung In dorischer 
Tonart weit in der tJberzahl ist. Indessen aach die Lieder mit Dur-Gharakter 
(jonisch, lydisch, mixolydisch) zeigen entsprecliende Technik. Das wird fur 
uns spater von Bedeutung sein. Yorker sei, nur im Vorbeigehen*, erne and^re 
Meloclie als Probe weiterer xVusfomiangsmoglichkeiten herangezogen. Der 
textlose Tenor, von dem vvir au&gingen, stekt im R. L. onmittelbar vor dem 
Lied ,,Vrawe hor" (Nr. 46), dessen instrumental-es Vor-, Zwischen-. nod 
Nachspiel gleiche melodische Substanz z-eigen. Die GesamtgBederung des 
Liedes ist umfanglicher als beim ,,Wach aoff": 

Weise: dfcdcfffcddc 
Text: A B C C D D E 

Und wahrend die reinen Instrumentalzeilen die einfache Formel zeigen, 
sind die andern nach MaBgabe des Textes in der oben beschriebenen Weise 
auskomponiert Dadarch ist es moglich geworden, die Strutte der ent- 
spreclienden Weise im L. L. (Nr. 19) za ^rkennen tmd den Text zu unter- 
legen. Wir erhalten folgende Form: 

Weise: |:dcfc:fffcd 
Text: A B C C D D E 

fur die sich eine weitere Erklarung erubrigt 

DF in der Formelhaftigkeit entsprechende, nur in der tonalen Sab- 
stanz verschiedene Dur-Typus ist im R. L. auch durch j^ ^inen textlosen 
Tenor (das eine Mai freilich nur als Federprobe) tmd eine textierte Melodie 
vertreteB. Beide Lieder (Scheiden; Mir ist main Pferd) fanden sich' auch 
im L. L, als Nr. 11 und 28. Der Typus als soldier konnte wiedergefunden 
werden in der Mondsee- Wiener Liederhandschrift (Nr. 34 und 83) und 
unter den ,,Basses dances*' der Hs. 9085 der Bibliothek Briissel (1912, her- 
ausgegeben von Qossoh). 

Dieser Spur folgen wir auch fur den vorliegenden dorischen Typus. 
War er bei Wolkenstein noch der weitaus uberwiegende, so halt er ia der 
M.-W.-Lhs. dem Dur-Typus nur noch die Wage. Rietsch hat (S. 187) den 
Nachweis deo: Tonalitaten gegeben; daher erubrigt sich eine ausfuhrliche 
Aufzahlung. Hervorgehoben seien aus der Reihe des Dur-Typus Nr. 17 
(,,Mein traut gesell"), dem O. Ursprung im A. f. M., 4. Jahrg., S. 413 ff., 
eine aufschlufireiche Sonderstudie gewidmet hat, tmd Nr, 34 und 83, die, 
vom gleich^n Verfasser (A. f. M., 5. Jahrg., S. 29) schon erwahut, von 
mir im Zusammenhang mit dem R. L. in ihrer typischen Bedeutung auf- 
gewiesen werden konnten. Dem dorischen Typus gehort in M.-W. vor allem 
die dem ,,Wach auff" an Beliebtheit noch uberlegene Weise des Tisch- 
segens aji, ferner etwa 23, 24, 28, 84, 87. Besonders bemerkenswert er- 
scheinen die zwischen lydisch und dorisch schwankende Wei&e von ,,Ich pin 
ellend" (Nr. 39), die der Weise von ,,Vrawe hor" nahesteht, und Nr. 57 
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(Beilage V), deren Tonalitat indessen auch ais mixolydisch, mit dorischem 
SchluB interpretiert werden kann. Die Durchrhytlimisierung ist von mir an- 
gedeutet Zwei Auftaktnoten in den beiden letzten Zcilen unterstutzen die. 
Lesung. 

Fur den textlosen Tenor des Dur-Typus konnte (in dor Einleitung 
des R, L.) die Weise Nr. 24 der 59 Basses dances" der Maria von Bur- 
gund als alteste Quelle festgestellt werden. Aber auch der einzige textlose 
Tenor der Strafiburger Hs. M 222, C 22 2 ) 3 als Tenor Heinrichs von Lauffen- 
berg bezeichnet, scheint nach Aasweis des er&ten Melodiezuges, den mir Hen- 
van den Barren nach Coossemakers Niederschrift freu-ndlichst mitteilte, 
diesem Typus anzugehoren. Fur den Typus des ,,Wach auff" finden sich 
aber -ebenso die Vorbilder in Nr. 15 und 48 der Basses dances (Beilage 
Nr. VI and VII, Formel g g d g d g nnd g f d g g). Die Rhythmisierung 
ist von mir durch Noten aber der Zeile und Teilungsstriche angedeutet. 

Damit erhalt die genannte Sammlung als Quelle der Tenores auch fiir 
die deutsche Liedkanst entscheidende Bedeutung. Wilibald Gurlitt hatte sie 3 ) 
fiir die franzosisch-burgnndische Liedkunst bereits festgestellt. Aber auch 
die Frage der rhythmischen Lesun'g der Basses dances ist damit der Losung 
nahegebracht. Die formelhafte nielodische Substanz gibt die Gesamtgliede- 
run,g, der aus der Analogic mit der deutschen Liedkunst einwandfrei fest- 
stehende Tripeltakt die Rhythmisierung innerhalb der einzelnen Zeilen. 
Er ist im librigen ja auch durch die Handschrift der Basses dances" selbst 
(in Nr. 55, 58, 59) schon gefordert. Das Problem liegt jeweils nur in 
der richtigen (wechselnden) Rhythmisierung der kadenzierenden Formel und 
der ihr vorgebauten Tone oder Tonfolgen. 

Im AnschluB an die Basses dances ergibt sich noch eine weitere 
wichtige E.ntsprechung, namlich di.e zu den Weisen der Liederhanidsichrif t von 
Bayeux, die Th. Gerold 1921 herausgab. Die 0berlieferung ist im Gegen- 
satz zu der gleichzeitigen deutschen sehr korrekt und rhythmisch bestimmt 
Wir haben hier freilich im Gegensatz zur Gebrauchsbestimmtheit der deut- 
schen Handschriften eine erhaltende Sammlung vor uns. Sie gibt in 
103 Liedern ein reichhaltiges Vergleichsmaterkl, aus dem >vi:r etwa fiir die 
Halfte des Bestandes den formelhaften Aufbau und die Entsprechung von 
dorischem und Dur-Typus feststellen. Wie zwei Pole stehen sich gegeniiber 
die *einfache Anwendung unserer Zeilenforrneln (Nr. 35 und 74) und die 
lange, geschmeidig auskomponierte Form von Nr. 73, in der die Substanz 
von Nr. 31 der Basses dances enthalten zu sein scheint (vergl. Gurlitt a. a. 0., 
S. 160). Die starke Zerdehnung weist auf mehrstimmigen Gebraucli. Und 
nach der Aufschrift der Basses dances finden wir die Weise wieder als Tenor 
der Chanson von Binchois ,,Tristre plaisir". Die Weisenform im Ms. Bauyeux 
armoglicht die einwandfrei-e H-erausarbeitung der Gliederung: 



Auch die uhrigen, bei Stainer ,,Dufay and his contemporaries" veroffent- 
liditen Chansons von Binchois aus der Oxforder Hs. zeigen in iJhren Tenores 
Annaherung an un&eren Typus. 



2 ) Vergl. d&zvL Gh. van den Borren: Le Ms. Mus. M 222, C 22, Aiit- 
werpen 1924, S. 49. 

3 ) .KongreBbericlxt Basel, Leipzig 1925, S. 153 ff r 
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Damit sind Wege skizziert, auf denen Melodien dieses Typus in die 
mehrstimmige Musik als Ten ores eindringen. DaB dabei freilich, die fran- 
zosisch-hurgundische Setzweise vom Charakter der deutscben niehrstimmigen 
Liedkanst grandverschieden ist, hat Gurlitt schon (a. a. 0., S. 174) hervor- 
gehoben. Die altere Satztechnik mit ihrer Organal- imd C. f.-Technik be- 
merkten wir schon in den besprochenen niehrstimmigen Satzen Wolkensteins. 
Ein neaes unbekanntes Beispiel einer niehrstimmigen Bearbeitung' unseres 
Typus vermag ich aas dem von Dezes in der Z. f. M. X., S. 65, beschrie- 
b en-en St. Emmeraner Codex (B. M. Mas. Ms. 3232 a) beizubringen 4 ). Die 
Tenormelodie mit den SchluBfallen g d g d g (Beilage VIII) zeigt keinerlei 
rhythmische oder metrische Komplizierung. Der Kontratenor folgt fast genau 
de.m rhythmischen Bilde des Tenors. Und die Oberstimme, im Anfahgs- 
und drittletzten (Vor-Kadenz-) Takt von geringer Bewegtheit, scheint oft 
die gleiche Qumtforaiel zu beniitzen, nur dafi sie dann meist in eine 
Diskantkadenz miindet. Diese Kompaktheit und rhythmische Ungespalten- 
heit gehort ebenso zor Eigenart des deutschen Liedsatzes, wie das Fehlen 
starker Abtonaag durch Alteration. Dafi handwerkliche Handhabung und 
kiinstlerische Gestaltung noch ungeschieden sind, ermoglicht die klangliche 
Ruhe, klare melodische Fugung und ge'tragene Bewegung dieser Werke. 
Ist es nicht bezeichnend, daB man den vorliegenden Satz fakchlich als Christ 
ist erstanden" in der Hs. eingeordn-et hat? 

Die gleiche Beobachtung machen wir an entsprechenden dreistimmigen 
Kompositionen des Munchener and Berlin-er Liederbuches, die fur die mehr- 
stimmig-e Bearbeitang von deutschen Liedw-eise-n entscheidend sind. Wir 
greifen drei Satze heraas. Der erste (M. L. 3 foi 9 3 a, Eitn-er Nr. 51, Text 
nur ,,0 liplich") ist vierteilig: d g f d. Die vierte Zeil-e bringt die nackte 
Formel, die iibrigen kornponieren sie, besonders den Weg zarn Spitz-en ton 
des Qain,tfalles, fort&chreitend starker aus. Bei ,,Zart lieb 1 * (M. L. 3 fol. 3 la, 
Eitner S. 137),, das als Nr. 44 auch im- L. L. uberlief.ert ist, ist es fast 
schematisch so, daB die Form-el bald ak Halbzeile, bald als Gan.zz,eile aaf- 
tritt. Die x^nordnung ist d f d c d. Noch starker vorgeschritten i&t die 
Melodisierung in dem Lied ,,Mein Gmiit", das sowohl im M. L. wie im 
B. L. iibeiiieferl ist (Eitner, S. 108 and 110). In der Anordnung g d g a g 
ist die Formel vollig in den ZeilenschlulS abgedrangt, oder, wie in der letzten 
Zeile, motivisch varwendel In den Imitationen aller Stimmen za Beginn der 
dritten Zeile kiindigt si oh die allmahlicbe Durdhvokalisierung des Satzes an. 

Eine starke und eigene Auspragong erbalt das formelhiafte Element 
auch in den gleichzeitigen deutschen meh^stimmigen Kompositionen fiir 
Tasteninstrumente. Der handwerkliche Sinn der ^Fundamenta" ist nocli 
lange nicht geniigend erforscht und beschrieben. In unserem Zusammenhang 
erscheint es wichtig, daB in alien Tenoriibungen des Paumannsche-n Funda- 
m>ents als Anhang zum L. L. das Ausspielen unseirer kadenzierendiKn Formel 
*auf Grund der Intervallordnung eine wachsende Rolle spielt (in I Imal, 
II 2mal, III Smal, IV 2mal, V 8mal, VI 7mal, VII 5mal, VIII 4mal). 
Hier haben wir also zugleich eine reichhaltige Sammlung der rhythmisoh-en 
und melodischen Moglichkeiten der Kontrapunktierung unserer Formel. 

Dariiber hinaus ist bemerkenswert, daB alle die Weisen des L. L., die 
eine instrumentale Bearbeitung im Anhang oder im Buxheim-er Orgelbu-ch 



'*) Die Obermittlung der Komposition verdanke ich Herrn Dr. Hans 
Teuscher. 
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erhalten,, dem beschriebenen Typus zugehoren,. Daronter vor aliem der Tisch- 
segen, fiir den Sobering and Moser (Gesch. d. d. Musik, I 2 , S. 340) auf 
ahnliche Zusamm-enhange zwischen der formelhaften Pragung der Unter- 
und ObesnsliiiMme hinwdLs-en, wie wir sie oben an dem Liedsatz der 
Munchtener BLandschrift festgestcllt. Au&er dem Tischsegen slnd es anser 
,,Wach auff" and die Lieder Nr. 3, 4, 5, 6, 7, 15, 16, 20, 22, 24, 26, 
34, 40, 41, 43, 44 5 ). Das niederlandiscbe Lied Nr, 18 scheiden wir einst- 
weilen aus, weiter den Dur-Typus der Lieder Nr. 7, 16, 41. Nor die 
Grappe, die unserm ,,Wach aaff" (Nr. 2) folgt als Nr. 3, 4 und 5, soil 
uns noch beschaftigen. Am ihr, der iibrigens das meistbearbeitete Lied als 
Nr* 5 angehort, erweise sich abschliefrend die Notwendigkeit unserer Typen- 
beschr-eibung von einer neuen Seite. 

53 Die M-elodie dieses sowie der beiden folgenden Lieder Nr. 4 uad 5 sind 
ganz ohne W-ert; auch fehlt ilinen die Angabe des Schliisise'ls'*, heiiBt es in 
der Ausgabe vo-n Arnold-Bellerrnann. Die W-eisen galten als anlesbar und 
sind bis heute anentziffert geblieben. Erst die Erfcenntnis typischer Far- 
mangen gibt -eine Losungsmoglichkeit an die Hand. Sie hilft aiich weiter bei 
den ubrigen noch angeklarten Melodien (19, 20, 22, 24, 37, 38, 43), fur 
die wir oben, mit Nr. 19 ein Beispiel gegeben haben. Die drea genannten 
Weisen erscheinen deshalb so wichtig, weil sie im. M. L. auch im dreistim- 
migen Satz uberliefert sind; Nr. 4 sogar in vier Fassungen, deren letzte 
van Senfl herruhrt. Wir gliedern nach den typisohen Formeln und ver- 
sachen die Unterlegung des Textes. Eine eingehende Begriindung der 
Losaag freilich and Beranziehung der entspr-echenden instrumentaJen Satze 
(vergl. Scheming, Studien, S. 23 und 154) kann bier nicht m0hr gegeben 
werden. 

L. L.3: fg fb b [g] fb bg cd c bf g 

T B T B C D *G D 

L.L. 4: [b] g bj fj c b f g 

T A C D D 

L. L, 5 : g d gj: dji g^g fji g d (od. a) | g^d g 

T T B" c c *D 

Die handiverklicke Grmdlage der deutschen Liedkunst d-es 15. Jahr- 
handerts aafzaz-eigen, war der Zweck dieser Untersuchung. Das gleiche ist 
fiir die Texte, z. B. fiir L. L. in Karl Hoebers Abhandlung (Acta Germa- 
nica VII), langst gescbehen. Wie fur das Wortgut ist damit fiir die Weisen 
die Grundlage gegeben, um riickwarts den Zusamm-enhang mit dem Minne- 
lied, vorwarts die Weiterbildung zum Liedschaffen eines Isaac und Senfl zu 
verfolgem. In d&m Yedhaltnis zwiscben der formelhaften Subistan-z und ihrer 
Melodisierung und Kontirapunktierung ist zugleich die neu-e seelische Stim- 
mung gerade der deut&chen Liedkunst und ihre verschiedene Auspragung 
in vokaler und instrumentaler Bearbeitungsart zu -erfajssen. Dies aJles soil 
weiterhin in ein em grdfieren Zusammenhang und mit Vorlage d-es ganzen 
Materials aufgezeigt werdea, auch damn noch als Zeicken der Dankbarkeit 
und Verehrung fur den Nestor unserer Wissenschafl 

6 ) Yergl K. Amelns au&funrliiche Nachweise im Nachwort der Faks.- 
Amsgab-e. 
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Ghizeghem und Compere 

Zur Stilgeschidite der burgundisdien Chanson 

von Otto Goinbosi 

Die Handschriften Firenze, Bibl. Naz., XIX. 107 and XIX. 117, ent- 
halten kleine Folgen von anonymen Chansons., in d-eren Texten das Wort 
,,regret" eine bedeutsame Rolle spielt. 



Ms. XIX. 107 enthalt: 

fol. 43 v: Ales regres 



fol 44 v : Les grans regres 



fol. 45 v : Vides regres 
fol. 46 v; Vaten regres 



(aucli 

Bologna, Lie. Mus. Ms. 148, (Q. 17), 

fol. 31. 

Firenze, Bibl. Xaz., XIX, 178, fol. 42v. 
Firenze, Bibl. Xaz. Pane., 27,' fol. 98*. 
Firenze, Bibl. Riccard., 2794, fol. 58 v. 
Paris, Bibl. Nat. f. fr., 2245, fol. 17v. 
Roma, Biibl. Casanat., 2856, fol. 90 v. 
Petrucci: Odhecalon, 1501, fol. 63 v. 
Fprm sch lie v der: Triumi voc. carm., 

1538, "Xr. VII. 
unter dem Xamen Hayne van Ghizeg- 

hem, und 

Firenze, Bibl. Xaz., XIX, 59, fol. 212 v 
Firenze, Bibl. Xaz., XIX, 117, fol. 32 v. 
Paris, Bibl. Xat. f. fr., 1597, Xr. XII. 
ohn-e Autorangabe.) 

(auch 

Bologna, Lie. Mus. Ms. 148, (Q. 17), 

fol. 37. 

Paris, Bibl. Xat. f. fr., 2245, fol. IQv. 
mil Hayne van Ghizeghem bezeichnct 

und 

Firenze, Bibl. Xaz., XIX, 117, fol. 34 v. 
Paris, Bibl. Xat. f. fr., 1597, Xr. XIII. 
Petrucci: Odhecatori A, 1501, .fol. 77v. 
anonym.) 



(audi 

Paris, Bibl. Nat. f fr., 2245, fol. 9v. 

*von Loyset Compere und 

Firenze, Bibl.. Naz., XIX, 117, fol. 33 v. 

Paris, Bibl. Nat. 1 fr., 1596, fol. 2v. 

Paris, Bibl. Nat. 1 fr., 1597, Xr. XIV. 

anonym.) 1 ) 



- 1 ) Wie aus der ZosaimmensteJlung der Quellen ersichtlich, bringt auch 
Ms. Paris, Bibl. Nat. f. fr., 1597 drei ,,regret te -Satze in u-nmittelbarer Folge. 
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Ms. XIX. 117 enthalt: 

fol. Sir : Tenor und Contra 

von: Sourdez regretz 
fol. 31 v : Vcnez regretz 

(auch 

Bologna, Lie. Mus. Ms. 148, (Q.- 17), 

Petrucci: Odhecaton A, 1501, fol. 58 v. 

uiiiter dem Nam en von Loyset 

Compere.) 
fol. 32 v : Alles regretz 

(Vergl. oben.) 
fol. 33 v : Vaten regres 

(Vergl. oben.) 
fol. 34 v; Les grans regretz 

(Vergl, oben.) 

In welcher Beziehung diese Texte ziieinander stehen, werden die Roma- 
nlsten entscheiden railssen. Es ist auffallend, da6 in diesen Folg-en nur 
Werke von Ghizegheni und Compere entlialten sine! 2 ), wo dodi aus der- 
selben oder etwas spateren Zelt nocli liber <ein Dutzend Werke von Weer- 
becke, Agricola, Despres, Lame, Brume! and anonymen Verfassern iiber 
ahnliche Texie auf uns gekom-men sind 3 ), am der Bearbeitungen derselben 
Texte durch Agricola 4 ), Vacho (?) 3 ) und einen Unbekannten 6 ) nur fliiciitig 
zu gedenken. 

We-nn also die Sanunler und Sclireiber der Florentiner Handschriften 
nicht mlt Absicht gerade die Werke von Gliizegiiem und Compere zusammen- 
gestellt liabea, so kaim doch eiii anderer Zusanimenliang zwischen den 
Werken vermutet werden, und zwar in erster Reihe nur textlicher Natur, 
da die Kompositionen selbst bis auf einen Fall keine Beziehungen zueinander 
aufweisen. Dieser eine Fall ist aber uniso interessanter. Eben well die Texte 
irgendwie zusammenzugehoren sch einen, ist der Umstand, daft Comperes 
.,A"enez regretz, venez, il en est heure" aus dem melodischen Material von 
Ghizeghems ,,Alles regrets, vuidez de ma presence*' gestaltet ist, niit dieser 
auffallenden Allusion des Compereschen Textes zu dem von Ghizeghem ver- 
tonten Gedicht des Herzogs Jean de Bourbon noch niclit geniigend erkJart 
und begrii-ndet. Diese spielerische Beziehungnalinxe auf Ghizeghemsche Ge- 
danken, die durch den Text in die Wege geleitet wird, steht bei Compere, 
und gerade in s'einen Frith werken, nicht vereinzelt da; ich erinnexe an sein 
beruhmtes Sangergebet, dessen Anfangsworte Omnium bonorum plena" die 
Einbeziehung der Tenorweise von Ghizeghems J3 De tons biens plai-ne" als 
Cantus firmus auf geistvolle Art motivieren. 

Es mu8 also die Frage aufgestellt werden, ob Compere, trotzs seiner 
Mitgliedschaft der St-Quentiner Maitrise und seines auch stilistisch ge- 



2 ) Ich (bin geneigt, auch das anonyme und sons! nicht auffindbare J3 Vides 
regres'' fur Ghizeghem in Anspruch zu nehmen, was ich demnachst ausfuhr- 
liclier zu ibegruiiden trachte. 

3 ) Vergl. Paris, BibL Nat. f. fr,, 1597, Wien, Nat.-BibL, 18746, Firenze, 
Ist. Mus. Basevi, 2439 und 2442, Petrucci: Canti C, 1503, u. a, m. 

4 ) , , Vaten regres u in Firenze, Ist. Mus Basevi, 2439, ,,AIes regres" in Pe- 
truccis Odhecaton A, 1501. 

5 ) ,,Aks regres", Bologna, Lie. Mus. Ms., 148. 

6 ) ,,Ales regres", Bologna, Lie. Mus. Ms,, 148. 
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iiiigend bezeugten Schulerverhaltnisses zu Okeghem, nicht dock in engerer 
Beziehung zu jenen burgundischen Dufay-Schulern. stand, als deren voll- 
bliitig-ster Yertreter in der Chansonkunst ger.ade Hayne van Ghizeghem zu 
betrachten 1st, zumal Compere in scinen friiheren Werken diesem Kreise 
von alien Okegbem-Schulern am nachsten zu stehen scheint. 

Wie dern auch sei, der Vergleich der beiden genannten Komposi- 
lianen verspricht wichtige Aufschliisse uber den Stil und (iber die Bestre- 
bungen der beiden Meister. Es ban del t sich ja luer nicht urn -eine einfache 
Cantus-firmus-Bearbeitung einer Vorlage, sondern urn eine freie Verwen- 
dung der Ghizeghemsclien Motive. Kami man schon aus Cantus-firmus- 
Arbeiten, die in einer Stimme im wesentlichen doch gebunden sind, auf 
die abw-eichenden Stilideale der verschieclenen Meiis-ter und Schulen folgern 7 ), 
so 1st die vorliegende Art der Verarbeitung umso lehrreich-er, da liier der 
Stihville des Bearbeiters bedeutend ungebundener zum Ausdruck gelangt 
Um aber die stilistischen Tendenzen schiirfer h-erausstellen zu komiien, sea 
gewissennaBen als ,,tertiam.ooiii[.>arationis" die Bearbeitung des ,,Ales regres' 1 - 
Satzes von .Alexander Agricola herangezogen 8 ). 

Die melodischen Anlehnungen Comperes an Ghizeghem sind offen- 
sichtlich. Tenor und Diskant des ersten Teiles eroffnen ihre Wei-sen rn.it 
dern imitativ auftretenden Tenormotiv der Vorlage, und zvvar bald der 
Tenor, bald der Diskant mit groBexer Ausdauer. Der Kontra stiitzt sich mit 
seinem ersten Motiv auf die Diskantw-eise Ghizegliems. Die bei Compere 
zwischen Tenor und Kontra in doppeltnkoTitrapunktiscber Unikehrung er- 
scheiiienden Tenor- und Diskantphrasen Ghiizeghem-s stehen sozu,sagen als 
Motto an der Spitze der Paraphrase und sind von der Fortsetztuig, die von 
der imitativ -eintretenden Oberstimme beherrscht wird, schon in tonaler 
Hinsicht (Dominante Tonika, Kadenz, Pause) wohl abgehoben. Durch 
dieses viertaktige Vorderglied denn der 4-Takte-Abstand bleibt, oh wohl 
der Diskant schon nach drei Takten eintritt, durch Dehnung der niotiv- 
schlie&enden Noten mitt els Auflosung der groBen Notenwerte durch ein- 
geschobene Pause and Notenwiederholung bestehen kontrapunktieren die 
Motive der Ghizeghemschen Weise geg-eneinander, bis sie von ilirem VorbOde 
abweich-end mr Kadenz gefiih-rt warden. An dieser Stelle aber verfallt der 
Diskant der Kadaiizwendung der Gbizeghem^chen Oberstimme, wahrend 
der Tenor eine jener auf und ab laufenden Zierfloskeln erklingen lalit, die 
die melodische Eigenart Comperes gegen Ghizeghem am starksten abheben,. 
Im weiteren Verlauf entfernt sich Compere mehr und m-ehr seiner Vorlage: 
der Tenor gibt bereits im Einsatz Takt 24 jede melodisch-e Anlehnung auf 
und lafit nur eine rhythmische Vorimitation des Duskants g-elten, der sein-er- 

7 ) Beispiele habe ich in mein-em Buche iiber Jacob Obrecht (Leipzig, 1925) 
geliefert. 

8 ) Dk Komposition Ghizeghems 1st soxvohl in meinem Obrecht-Bu'Clie 
(Teii II 7 Nr. Ill, heramsgegeben nach der Fasstmg des Odhecaton; die abwei- 
cbeaden Lesarten der ubrijgen Quellen beziehen sicii zumeist nur auf g&~ 
wiisse Ligaturen und auf Spaltwig oder Zuisammenziehung von Notenwerten), 
als auch in der schonen Aus@a!be von Droz und Thibault: ?> Po^tes et mmsiciens 
du XYe siecle" abgedruckt. Comperes 53 Venez regrets" biete ich ntetoienstehend. 
Agri-colas ,,Aks regres" konnte wegen Raummaingel nicht mitgeteilt werd-en, 
Ich. habe mlch amf ein char.akteTistisches Zitat beschrankt. Ich mochte hier 
den Umstand nicht unersvalmt lassen, daB im Tenors timmbuch dex Hand- 
schrift 5\ der Thomaskirche in Leipzig eine Messe 5 ,Jo'Squiiii Alles regres 
Coniparis" bringt, die uber die Tenorweise Ghizeghems gebaut ist. 



Ghizeghem und Compere 103 



seits dben in rhythmischer Hinsicht fast ganzlich ungebunden einstweilen 
noch an der Vorlage festhalt Der zweite Teil des Rondeau niirant nur ini 
ersten Anlauf (Takt 39) die entsprechende Stelle aas Ghizeghems Koni- 
pasition in Ansp-ruch. Wiederam bringen Tenor and Kontra ihre Motlv- 
anfange, nun aber der Vorlage entsprechend, and der Diskant greift nach 
zwei Takten den Tenor in der Oberquarte imitierend ein. 

Ware Comperes Sate nur eine einfacbe imd allein durch die literarische 
Allusion lierbeigefiihrte Nachdichtung von Ghizeghems Komposition, so 
ware <eine ahnliche Uniarbeitang nicht geniigend motivrert. Compere halte 
ja eine darchaus selbstandige Komposition schreiben kdnnen, oder hatte er 
sich auch in diesem- Falle genaa so mit einer C.-Bearbeitung begnugen 
konnen, wie er es selbst and alle seine Zeitgenossen sons! immer gemacht 
haben und wie auch z. B. Agricola in seinem ,,Ales regres" tat Compere 
schreibt aber keine einfache Cf. -Arbeit, sondem modelliert sern-e Vorlage in 
jeder Hinsicht ganzlich tun.. In melodisch-rh-ythmischer Bezlehung erkennt 
man seine Hand an den freien Dehnimgen der langen Noten, der motivischen 
Schwerpunkte und an der ornam8ntal durchaus lebendigeren Au&stattung 
der Schlufiw-endungen. Die sanft sich biegenden, sentimentvollen Melodien 
Ghizeghems wefden von eckigeren, oft floskelartigen Motiven verdrangi 
Anstatt dem aus statischen Grundtonen- und zielhaft aosig ; espaiinten, ruhigen 
Bewegungslinien einheitIich-baBmaSig gestalteten Kontra Ghizeghems schreibt 
Coniipere -erne Stimme, die sich in unrahig-eren, sprunghafteren Linien und 
in der aggressiven Punktierung rhythmisch aufdringlicheren Floskeln 'aus- 
\ebt. Selbst die Imitation verhilft dem Rhythmisoh-en zu gesteigerter Be- 
deutung. So z. B. in den durch den zweitaktigen Imitatioasabstand in alien 
zwei Takten stets \viederkehrenden und ini Gegen- and Miteinander der 
Stimmen wohlausgenutzten Figuren, die mit ihrer sequenziellen Aned-nander- 
reihung die Stelle Takt 39 51 beherrschen. Wie dieser Abschnitt, so spricht 
auch der fein gesteigerte Bewegungsgehalt des Schlusses von einer Kultur 
der figurative,!!, rhythmisch) scharfhorigen Satzkunst, die an Geschmack- 
betontbeit fast an Kunstgewerbe grenzt, ohne jedoch die Spontaneitat des 
Ausdrucks und der Linien fiihrung einzubiifieo. 

Zieht man nun Agricolas ,,Ales regres'* zum Vergleich heran, so er- 
kennt man erst recht, weiche Krafte Compere zu. einer Neuformung der 
Vorlage trieben. Agricola benutzt zwar die im wesentlichen unveranderte 
Tenorweise der Vorlage als Cantas firmus in der tiefsten Stiname, doch ist 
das obere Stimmenpaar mit seiner unrubig auf und ab rollenden figurierten 
Bewegung durchaus das Wesentliche des Satzes. Die Ruhe und Ausgeglichen- 
heit, die Weichheit und der Ausdruck der Ghizeghemschen Melodien, die 
sicher einherschreitende harmonische Entwicklung, die schliohte and klare 
Form seiner Komposition muB den phantastischen, geistvoll zugespitzten 
Figuren der Agricolascben Ornamentzeichnung, der harmonischen Labilitat 
der linear-en, die Stimmen sozuisagen nur intervallmafiig aneinanderkoppelndeci 
* Demlkweise, der statt Formglieder nor zum-eist dem Cantus firmus aoigepafite 
Abschnitte zulassenden, metrisch, ,,grol3taktisch" ungebundenen 9 ), mit 
einem Wort: horizontalen Vorstellung weichen. 

9 ) Es soil damit beileibe ni-cht Ibehaiiptet werden, als wurden Ghizeghems 
Werke eine strenge GroJMaktstxuiktur durchfuhren. Doch ist eine Art von frei 
stchwebender Ausgeglichenheit der Form, die bei Compere bereits wesentlich 
aibnxmmt und bei Agricola fast ganzlich verschwindet, bei ihm nicht zu ver- 
kennen. 
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HeraiLsgabe wurden JPetrucci: OdheccEton,A.^Oi(ohnf r lj^} f und Flrenxe 
.ll?(f#xt in alien Stimmen,d>ehsehr un^en^u wnfvjylegi) her- 
angexoyen* 
&$weichURgmi 0dhecatoil: Dis&ant T.lZa; Tenor T.35: 



T.55-56: a | n 5 Contra BaritonscMtissel^T.22:ohne 
Ligierung; T.24: a ; T. 38: statt^ 



Dishant T.19-20: 



I Jo tT.21-22:&t**i 
g t * 

Tenor T.29:% o J; Contra Baritoziselilusselj 

TJ6 : J *teff o * T.43; J- J J J J'; 

Firenze XIX. 117): Venez regretz, venez, il en est heure 
Venez sur may'. . . . demeure 
Cest Men mison, que ceste vous en horte 
Car au jourdhuy toute ma joye esi morie 
Et si ne voy nidi ny qui me sequeure 

Loy&et Compere aber, obwohl stilistisch den typischen Vertretern der 
jangen Okeghem-Schule darchaus nahesteliend, macht diese Wendmag ins 
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Linear-Oraamentale, ins Ungebunden-Bewegte eines Agricola, ernes Ghiselin, 
oder des jungen Josqaln eigentlich niemals mit. Von einigen, seinen Alters- 
stil vorbereitenden, deklamatorisch durchgebildeten Satzen abgesehen, deren 
stUistische Herkunft ebenfalls eher auf burgundisch-n6rdlicliom Boden als 
im Gkeghem-Kreise za suchen ist, haben zwar seine Chansons vor und <um 
1500 einen ornaraentalen Zug, einen Hang zur zierlichen Umschreibung 
und zar imitativen " Unterstreicliung ihrer selbst in der Eckigkeit primar- 
melodischen Bedeutung, jedoch Iialten sie nicht nur in der weniger ,,instra- 
mentalen", niehr ,,gesanglicheren" Gestaltung der Linien, sondern auch vor- 
nehmlicli in der liarmoniscben Konzeption 10 ) and im klaren Absetzen der 
Phrasen und Formglieder ungemein starker an der Eigonart der burgun.di- 
schen Nachfolger Dufays fest. 

Deir faszinieorenden Formvollendung, der innercn Einheit und Ab- 
klarung der Chansons Ghizeghems zu entgeh-en standen Compere nicht die 
einfacheii Mittel der gegensutzlichen Formsprache Agricolas z.u Gebote, der 
die Form 3 die entliehene Melodie Ghiaeghiems nicht zcirstoren und urnge- 
stalteaa muBte, da er sie mit der eigenartigen, von jener Ghizeghems durchaus 
verschieden gearteten Melociik seiner ornamental ausgebildeten, an Bevvegangs- 
energie iiberreichen Linien verdecken konnte. 

Lag aber nicht in Comperes Stilbestrebung die ornamental-lineare, 
das Kraft espid der Stimmen musikantisch auswertende Umgestaltung der 
Chanson von Ghizegh-enr, .so muBte er die groBziigige M-elodik, die ge- 
schlossen-e und klare Form der Vorlage par'aphrasierend auflosen. Er spielt 
mit der spielerisch sich bietenden Moglichkei.t: die textliche Allusion ruft 
erst die musikalische hervor und doch ist dieses Umspielen der Ghizeghem- 
schen Form der eigentliche Weg, die einzige Schreibart, die der Kom- 
promiGhaltang seiner ,,kunstgewerblichen" Gesinnung entspricht, die, den 
Rahmen traditionsgetreu beibehaltend sich in der Umbildung der Einzelheiten 
vertieft 

Compere war auch -ein Kind seiner Zeit, er lernte auch aus Okeghems 
Werken jenies dynamische Formideal kennen, das den jungen Schiilerkreis des 
Altmeisters in extreme ornamentale Phantastik, in ,,In-strumentalismen", 
und schliefilich in kunstgewerbliche Vexkaikung der melodischen Erfindung 
trieb. Doch lebt in Compere auch das reife Formgefiihl der alten burguncli- 
schen Chansonktmstj di-e noch nicht der chorda donsalis" des Cant us firmus 
bedarf, um figurativ iiberladene Nebenstimmen auszuspannen und zu halten. 
Und deshalb eben muiB er die Uniiges-taltung an jenem Punkte beginnend 
unternehmen, welcher ihm die starkste Bindung bedeutet: er sucht in der 
Zwiefachheit der melodischen Gestaltung, in der fast zerbrechlichen Gliede- 
ruag der zellenartigen, kurnulativ gebildeten Abschnitte, -- man denke nur 
an die ersten vier .Takte oder an die Verdichtung der Bewegung an den Ab- 
schnittsschlussen, in der tigenartigen und ihr selbstandiges Leben be- 
ton end en rhythmischen Umbildung der Entleihungen einen detailli-erten, 
lockeren, neuen Stil,. der zwischen Altem und Neuem vermittelnd vom 
ersteren die ruhige Wolbung der Form, vom letzteren die nervose Zug-e- 
spitztheit der Zeichnung iibernimmt und in lebendige einmalig i e Einlieit 
zasammenfafit. 



10 ) So in d-en baftmaBigen Wenduingen der Unterstimme, in der formbil- 
denden Bedetttimg der Kadenzen. AgricoLas Oberstimmen (Diskant und Kontra) 
kreiiizen dauernd den Tenor-Gf. 



Zur Chiavetten-Frage 

von Theodor Kroyer 

Die Schliisselkombinationen des 15. und 16. Jahrhunderts scheinen nach 
den von Richard Ehrmann (im Beih-eft XI der D. T. 0.) mitgeteilten Untcr- 
suchungen nicht erne Frage der Intonation, sondern dier Notation zu sein: 
Sie batten die Aufgabe, den tonalen Ambitus ohne Hilfslinien in den 
Grenzen des Fiinfliniensystems einzufangen. Sie waren entstanden aus dem 
Brauch, die durch die Einhaltung des Funfliniensystems, (z, B. bei der 
Quartentransposition im Genus molle) notwendige Umschliisselung des Tenors 
auch in den iibrigen Stimmen durchzufuhren, um auch dort mit den vier 
(bezw. sechs) Spatien auszukomm-en. Die Beziehungen zwischen Ton us and 
Schliissel, Schliissel und Tonabstand fiihrten von selbst zu den Nebenformen, 
die zum Unterschied von den Nornialschlusseln (den Chiavi natural!) 
als Chiavetten (chiavi trasposte, trasporta/te) bezeickn-et warden. 

Elirma-nn hat, wie er an,s versichert, nirgends, auch nicht in dar 
zeitgenossischen Theorie, Unterlagen flir eine andere Erklarung der Schliissel-' 
kombinationein aufgefonden. Beziehungen. zwisch-esn Chiavetten und Intona- 
tion, sagt er, gibt es nirgeads. Und eor glaubt sich auf eaaaen, allerdings 
etwas entlegenen Zeugen berufen zu konnen, namlich auf Paolucci, der 
ein Zeitgenosse Mozarts fast zweihundert Jahre nach Lasso und Pale- 
strina in seiner 53 .4rte pratica di contrappunto" der Vermutung Ausdruck 
gibt, dafi man zur Transposition nicht der Schliissel bedurft hatte, da die 
Tonihohe im A cappella-Chor nach Bedarf und nach Belieben gewahlt 
worden ware. Deninach, folgert Ehrmann, verlangen die Chiavetten die 
Tonhoh-e, die der einzelne Schliissel anzeigt, nicht die bisher vermeinte 
3 ,subintellekte" Versetzung in die Terz- oder Sept-Lage. Die Bezeichnung 
3J trasposte ct bezieht sich, meint Ehrmann -weiterhjji, nicht auf die normale 
Schliisselung der chiavi natural! mit entsprechenden Vorzeich-ea, sondern auf 
die besondere Eignung der Chiavetten fur die mit Vorliebe in das genus molle 
transponierten Kirchentone (dorisch, hypodorisch, lydisch, hypolydisch). 
Die Chiavetten sind nicht ^jtransponierende", sondern eben , 9 transponierte" 
Schliissel. Und es bleibt dabei: ,,Das Einhalten des FunflinieniSystenis war 
tatsachlich stets der eiazige Grand so vieler verschiedener Schliissel", und 
der Zweck der Schliisselkoordinaten war -eben der, ,,in verschiedenen Ton- 
lagen mehrstimmig komponieren zu kdnnaa" (a. a. 0., S, 73). 

In Ehrmanns Beweisfiihrung spielt auch die Polychorie des 16. Jahr- 
hunderts eine Rolle. Mit vollem Recht. Es gibt zahlreiche Dialoge acht-, 
zwolf-, sechzehnstimmige Motetten und Lieder (Chansons, Madrigale, Villa- 
nellen), auch Messen in dieseo* Setzart, deren Schlusselung Chiavetten- und 
Normalsystem entweder gegenchorig im Quint-Terz-Quint (oder Quint-T-erz- 
TCTZ) -Aufbau ggenea-n.andea:stellt oder vom G- bis zum SubbaB-Schlus&el 
im Terzen-Abstand durcheanander misc?ht Wiirdten die Chiavetten Trans- 
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position anzeigen, so miiBten sie in diesem Falle die Wirkung haben, auch 
clas \ormalsystem in seiner Lage zu verandern was, wie Ehrma/nn wohl 
annimmt, ihrem Wesen und dem Begriff des Naturalen" widersprache. 

Ohne Zweifel ist die dialogisclie Schliisselmecliaiuit e,in gewichtiger 
Posten in der ganzen Fragc. Trotzdem mu6 icli gcstehen, daB ich fur 
meine Person lange geschwankt liabe, ob das Chiavetten-Problem in diesem 
Kernpunkt denn wirklich verankert sei. Mein MiBtrauen in die Sdilufifolge- 
rungen Ehrmanns hat inir recht gegeben: gerade von hier aus fiihrt die 
Piiifuiig- der einzelnen Beweismittel zu einen andern Ergebnis: die trans- 
positorisclie Bedcutung der Chiavetten wird nunmehr reliabilities. Melir 
noch, es ist mir golungen, fur die alte Auffassung -zum erstcn Male praktisclie 
Zeagnisse vorzulegen, 

Nun 1st ohueweiters zuzugeben, daB die geniischte Durchs-chluss-elung 
mehrchoriger Musik fur den Gegenbeweis hier nicht in Betracht kornmt. 
Transposition hatte 'hier keinen Sinn. Es sei auch zugegeben, daB die A cap- 
pella-Chore, insbesondere die Dialog-Chore Chiavetten und Xornialscblussel, 
sofern das Saiigerraaterial es gestatteto und die Klangwirkung es erforderte, 
untransponiert sangen, ebcnso wie sie und das war ihr 1 \ orrecht vor 
Instrunienteii mil fester Tonhohe. ja eigentlich ihre geschichtliche Sen- 
dung nach Bedarf und Belieben lrans|)onierten. Ein bisher in dieser 
Frage nicht beach tetes Zeugnis. des Praetorius das ich allcrdings aus 
anderen Griinden wieder nicht uberschatzt wissen mochte konnte aLs 
RfickschluB dienen. Dieser mil der A cappella-Musik noch wolih-er- 
traute Theoretiker tut sich in seinem Syntagma musicuni etwas daraiif 
zugufe, die Bearbeitang ,,von Concerten und Motetten per Chores mit 
wenig oder viel Chorcn, mit allerlei Instrumenten und iMeiischenstimmeir 4 
codificiert zu haben (III., S. 152) : er bezeichnet in diesen \\"erken .,die 
Claves Signatae, woraus der Ton us und der U.iufang jeder Stimm-e zu 
erkennen sei, also auch das blasende oder besaitete Instrument zu einer 
jed-en Stimme wenn Instrunientisten vorhanden seyn und >vclchean 
Chor die Capella und Can tores zuzuordnen sein". Seine Instrii-mentierungs- 
vorschlage fur m-ehrchorige Motetten von Orlando di Lasso, Giovanni Ga- 
brieii. Hassler, Merulo und vor allem seine jjTabellen 1 " fur die einzelnen 
Instrumentengattungen sind allerdings Symptome barocker Cbersteigerung 
und haben mit dem Ideal des Palestrina-Zeitalters iiichts melir gemein. Aber 
Praeto-rius gibt auch Anweisungen fiir die Chiavetten, und daraus ist zu 
ersehen, dafi er diese untransponiert blasen und streichen laBt 1 ); zu dem 
in der. Hochchiavette notierten ersten Chor der achtstimmigen Motette von 
Lasso ,,,In convertendo" will er mit clrei Querfloten (oder stillen Zinken 
oder Violin en.) Violine und Zink, Quer- oder Blockflote setzen und zu 
der tiefen Stimme im ,,Basset" (Baryton) -Schlussel ,,einen Tenoristen und 
ad libitum eine Posaune" oder ,,absque human a voce" Posaune oder 
Fagott, dann aber, ,,damit die Worte gehort werden, zu dem einen Diskaat 
einen Knabem." Der im Normalsystern notierte zweite Chor ist mit ,,eitel 
voces" zu besetzen; wenn er aber instrumental ausgefiihrt wird, muB \ve- 
rsigstens eine Stinime ,,humana voce" gesungen werden, um wie im ersten 
Chor, den Text verstandlich za machen. Diese unklassisch konzerthafte 
Mischung vokaler und instrumentaler Organe, die fur den Anfang des 
17. -Jahrhanderts bezeichaend ist, ist natiirlich von der Bewegungsfreiheit 

*; Nur die ,,Krumbh6raer" transppniereu (a. a. O., S. 165). 
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des A cappella-Chors welt entfernt; sie ist tonal durch die Applikatur und 
die Stimniung der Instromente gebunden. Naheres besagt die Instrumen- 
tatians-Tabelle (die Anweis'tmg ,,welch.e Instrumente za einer Stimnie oder 
parley en [je] nachdam sie davieret oder mil dm Clave Signata bezeichnet 
ist^ gebrauoht werden konnen"). In ,,gar hohen Chorea", als welche Prae- 
torius die erweiterte Hoch-Chiavette mit ,,Basset 4 ' (Alt oder Tenor oder 
Baryton) : 




bezeichnet, diinken ihni Violinen besser als Zinken. Fur drei 
Querfloten, Fagott, stillen Pombard oder Posaime gat geeignet sind die 
Normal- and Chiavettenschliissel im Terzen-Abstand : 

-g^rr 



Andere Chore wie diese: 






liU 



n 



,,gehoren eigentlich zar Capella, d. h. zu Mensch^en-Stimmen, Vocal- oder 
Concei"tat-Stimmen fiir Can tores and Vocalisten", Es kdnnen aber auch 
Floten-, Violen- und Geigen-Chore dabei sein. Die tiefen Schlusselkoinbi- 
n&tionen vom. Alt bis zam Subsubbafi, die, in der A cappella-Miisik un- 
gemein selten, hochstens theoretische Bedeutang fiir kanonische und eben 
damit transpositorische Experimeiite haben, bezieht Praetorios aof den Po- 
saunen- and Fagotten-Chor; er zahlt deren acht Sorten auf, darunter die 
Kombination : 






X 



mit dem tiefsten Schliissel, der aber in der zweiten Tief-Chiavette za 
Haa&e ist: 




Sie zielt, wie man sieht, auf -das tief e C der grofien Oktave ab. Zu di^en Kom- 
binationen bemerkt Praetorius weiterhin : ,,Posaunen, Fagotten. oder Dolcianen 
and Pommern oder Bombarden sind aber aueh in Clavibus fur Viol., Flot. und 
Menschenchor zu gebrauohen". Die iaoa Syntagma geoffenbarte Chiavetten- 
Anschauung zeugt fiir Besetzungsprobleme, die wohl schon im 16. Jahr- 
hundert and vielleicht noch weiter zaruck mit den Anfangen des 
konzertierenden Stils, des ^Consertos*', verwarzelt sind, and mit denen aach 
der Transpositions-Scihliissel irgendwie zusamiiienhangt. Auch der Gedanke, 
daft das Verkl einer ungswort ^Chiavette' 4 ,,Schlus&ekh'en" fiir die chiavi 
trasposte als kleine, von der Norm abzweigende,oiieigentliche Schliisse- 
lung fur Instramentalorgane oder fiir die Nebenbezirke der Mu&ica falsa 
in Gebraadhi gekommen &ei, mu6 hier wenigstens gestredft werden. 
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Wenn g-esagt warden 1st, daft die Verwendung der Chiavetten in den 
Dialog-Choren gegen ihre transpositorische Aufgabe sprache, so ist dabei 
cine Moglichfceit verges-sen, die von den Sangern sicher nicht se*Iten be- 
nutzt wnrde: deir automatische Transpositions-Ausgleich zwischen groB 
(d. h. normal) und klein (d. h. chiavettisch) geschlusselten Geg-enchoren I 
Vielleicht nennt die Theorie aach deshalb die Dialoge ,,Ghori mutati" : das 
praktiscbe Experiment ergibt, da6 bei Transposition des etwa in' der 
Hoch-Chiavette notierten oberen Chors- in die Normallage (Unterterz mit 
Noraialschlilsseln) woza die Beschaffenheit (Indisposition oder schwach-e 
Besetzung) der hohen Stimmen oft Anlafi geben mochte, der hingcgen 
meist in den Normalschltisseln notierte untere (tiefere) Chor mitt els der 
ersten Tief-Chiavette in die Oberterz aufriickt, wodiirch die Vorzeichen 
in beiden Choren gleich we-rden. Die Venven-dang der Chiavetten im ,,Choro 
mutato" schliefit also die Transposition nicht ohneweiters a us. 

Aber es gibt nioch. zwingendere Grunde fur die Bezielmngen 
zwischen Intonation and SchJiisselim-g. Gewifi liegt es nahe, die beiden 
Tief - Chiav-etten als ,,Alternativo" fiir tiefe Basse (in Anbetracht ihrer 
sonor-en Klaagwirkung) aufzufassen, ebenso wie die Hoch-Chiavetten als 
, s Alternatrvo'* fiir Knabenstimnien, die iiber die natiirlichen Grenzen hinaus- 
wuchsen. Es muftte nicht in Normalschliisselung und u-mgekchrt in die 
Chiavetten umgelesen werden, wenn die Sangerschaft eine solche Steigc- 
rung nach oben oder unten nicht leisten konnte. Richard Ehrrnaan zitiert 
als Beleg fur die Tief -Chiavetten das ,,De profuadis" von Josqura mid kotnmt 
dabei auf Glareans Randglossen zu diesem Stuck, aus denen er folgert, 
daft J? aQch die ungewohnlichen (hier: die tiefen) Schliissel koine Hoher- 
transposition anzeigen konnten". Waruni? Weil Glarean eine Versetzung 
dieses Tonstiickes ausdriicklich vermciden mochte! Er tut es aber nur aus 
seinem. personlichcn, an der klassischen Affektcntheorie ge-scharften Ge- 
fiihl fiir den Realism us des Textes ,,De profundis'*, den die Musik nur mit 
den tiefsten Tiefen des Baftklanges so ganz zuni Ausdruck bring-en kann. 
Keine Verschiebung des tiefen Basses nach oben, ruft er: sonst geht die 
von rair beabsichtigte Wirkung verloren (denkt er dabei). Es ist 
der Reservata-Musiker in ihm, der sich gerade hier gegen den Branch der 
Sanger, solchen Tiefen durch Transposition auszuweichen, wehrt. Der Satz 
J3 initium e nativo loco, quemadmodum fere in his fieri alias solet, in 
superiora non dimoverit" ist also in seiner Negation der klare Beweis fiir 
die transpositorische Bedeutung der Chiavetten. Glarean gibt uns noch einen 
Fingerzeig, d-er bisher unverstanden geblieben ist: in seinem J} 0kenh-eim"- 
Kapitel 2 ) steht ein Wort uber die sogenannte ,,katholische" Setzweise: 
n xa&oAixa in cantu, hoc est, cantiones instituere, quae multis can- 
tarenttur modis ad cantorum propemodum arbitrium, ita tamen ut Har- 
moniae ac consonantiarum ratio nihilo aecius obseruaretur, quale in primis 
hoc eios farunt carmen, in quo aureis habeas oportet'*. Die Bemeikung 
hat mit dem Chiavetten-Problem zunachst nichts zu tun. Recht verstanden, 
berichtet Glarean von Gesangen, die auf vielerlei Art, fast nach Belieben, 
aber in der melodischen und harmonischen Folge (harmotnia-Melodie!) 
immerhin genau auszufiihren seien; aber man miisse scharf hin-horen. 
Das heifit wohl: Die ^katholischen" Gesange gestatten gehormafiiges Trans- 
po-nieren auf alle Tonstufen des Systems. Als Beispiel gibt er eine drei- 

2 ) Vergl. Dodekachordon S. 454. 
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stimmige Fuga ,,in Epidiatessaron post perfectum tempus" mit zweierlei 
Vorzeichen und ohae Schliissel 3 ) : 

_^ g 



Darauf folgt das beruhmte Kyri-e- und Benedictos-Ex-empel aus der 
Missa ad omnem. ton urn, wo sich hinter den Frageschliisseln und dem 
Solmisati-ons-Orakel das Chiavetten-Problem versteckt, Nicht zu vergessen, 
daft die Missa ad omnem tonum em Mensuralscherz ist, eia-e Ausnahme 
von der Reg-el. Durdh. die drei verschiedenen Lesungen der ers-ten.Note des 
Tenors als 3) \it" oder - 9i re tl oder ,,im' eng>el>ein sich drei versctiedene Kom- 
binationea (Halb- und Gaaz-Chiav-ettea) : 

[tydisch] nt 

.,.>! . if ^>1ZE 



[DorischJ 



[Phrygisdh] 
V 



Die inn^ren Abstande der Kombinatorik entsprtedien dem Qaint-Terz- 
Terz-Verhaltnis. Das Genus molle ergibt sich bei alien drei Kombrnatioaen 
aas der Quart- und Quintbewegung. D^r Satz in ,,ut*' ist mixolydisch, in 
doppelter Quarteoi-Transposition, der in ,,r*e" ist dorisch mit Es la fa; der in 
,,mi" ist hypodorisch. ,,Aufpassen" heifit es auch hier fur den Sanger (,,in 
quo aoireLi habeas oportet'*) 4 ). Aber die ,,Katholika in cantu" sind von dem 
vorgenannten Beispiel insofem vexscMed-en, als sie nicbt wie di-eses dorch 
die Hexacbordsilbea an das Cbiavetten-System gebunden sind, soadern als 
Allerweltsgesange per musicaia fictam auf alien Stufen ausgefiihrt, oder 
besser, solmisiert werden. Das ist der Sinn xier ^KathoKka" und der Beweis 
fur die Existeaz eiaes festen Kapell-Tone5 im A cappelk-Zeitaltear, aber auch. 
for die UngewohnHchteit der Transpositio extra statum (woza wohlgemserkt, 
die -einfachen und doppelten ,,Moll"-Transpoationen imd die Ghiavetten*- 
Transpositionen eben nicEt 



3) Sebald Heyden. (De arte can-endi) zitiert dasselbe Exempel fur^ die 
Transposition per mtttationem, d. h. ,,per solam characteristica'm davem" als 
Exempel aus dem fingierten Gesang. Er fugt dii Yorzeichen die .entsprech-enden 
Solmisation-ssilben bei. Auch Adam de Fulda, Herni. Fin-ck, Petit-Coclicus, 
Zarlno tt. a., trad nicht milder die alteren Theoretiker, kommen von der 
Mutation und von den Kirchentoii'eii auf das Phanomen der Transposition. 
Ber chromatische Chiavetten-Mechanismus, der sich gerade in den Depion- 
strationen der Musica ficta herauszubilden begann, versteht sich wie es 
scheint von selbst. Es ware auch zu &altsam, wenn die 'Mutations-Praxis 
per nmsicam fictam im mehrstimmigeai Satz, zumal hei der Auflosung der 
Monaden und ahnlicher Fugen-Pmbleme, den Nutzen der kleinen Schlussel- 
kombiaationen nicht bald erkamit hatte. 

4 ) Vergl. dazu die von Dr. Dragan Plamenac vprgesehlagene Schlusse- 
lung der Missa cuiusvis toai (im Jahrg. I, 2 der Publikationen alterer Musik. 
S 44) fur dievierAuthentici (mit Auslassuag des EaLafa-VorzeichensimLydius). 
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Ein drittes, noch gewichtigeres Beweisstiick fiir die Realitat der (me 
ich sie vidleicht bezeiclinen darf) , s chromatiscfoen" Cliiavetten ist die im 
italienischen Madrigal wohl ofters gebrauchte Manier ,..Sopra duo Toni". 
Ich bin ihr bisher allerdings nur bei Giandomenico Martoretta begegn-et, d>er 
in seinem zweiten and dritten Buch viorstioimiger Madrigale (1552 und 
1554) einzelne Stucke mit doppelter Schlussel-Vorzeichnung notiert: durch 
alle Stimmen ,,per genus molle sive durum"; wie die Zusammeiisfteilung er- 
gibt, handelt es sich um ein Altesrnativo von Normalschlussel- und Chiavetten- 
Kornbination. Zwei Beispide dafiir: Im zweiten Bach hat ^ das Madrigal 
Laura suaue vita di mia vita" die Drei-Schlussel-Kombinationen: 
Cantus Altus Tenor Bassus 



Im dritten Buch das Madrigal ,,0 pothos isdio chii li curellena" dieselbe 
Kombination im Cantus inoUis: 



Cantus 



Altus 



Tenor 



Bassus 



>! tji'a 



Es zeigt sich somit, daB bei diesen Normal- und Hoch-Schliisselungen, die 
den iiblichen Terz-Quint-Abstand haben, ailerdings ini ersten Fall die Trans- 
positions-Vorzeichen ganz, im zweiten zur Halite fehlen. Aber wenn es 
sich nicht voa selbst verstunde aus den 5J Waraungszeichen i4 und Akziden- 
tien (um nor zw-ei Beispide einzufugen: ein 1? fa im Bafi folgender Art: 



und ein Diesis im Alt: 



ffi 



das heifit: ges fiir g, a fur as) ergibt sich, dafi die Stucke vice versa 
transponiert und untransponiert gesungen werden konnen, je nachdem die 
rechte oder die linke Kombination gewahlt wird. Das im Cantus mollis 
gesetzte Madrigal mufi damn in der Ghiavette mit fiinf t fa-Vorzeichen 
ausgefiihrt werden, um in der kleinen Terz hoher zu -erklingen. Begreiflich, 
dafi sich der Tonsetzer vor einer solchen untrhorten Hauf ung der Vorzeichen 
scheute; aber ihre subintellekte Anwendung ist historisdi unzweifelhaft 
JDie transpositorische Geltung der Hoch-Chiavette ist damit abermals er- 
wiesen 5 ). 

Endlich das Kapitalstuck meiner Beweiskette: ein vierstimmiger Hym- 
iios ,,Yoiris datus, nobis natus" (aus de,m ^Pange lingua") in Cod. 25 
(foi 64 v and 65) der Kathedral-Bifaliothek zu Toledo, der hier in Faksimile 
lind tibertragung folgt Der innere Zusammienhang des Ghiavetten-Problems 
mit d-em GrundgedankB des A cappella-Stils wird aas diesem Beispiel, das wir 
einem seltenen Fundgltck verdanfcen, sonnenklar. Es zcigt sich gerade an 
dem Umfang der wohl nachkomponierten Unterstinime des Satzes, dafi die 
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Schlussel-Kombinatorik doch eben nicht nur Schreiberwitz, d. h. die Erf in dung 
ein-es bequemen Notators war, der sich die Hilfslinien uber odex unter den 
Spatien des Fiinfliniensystems ersparen wollte. Denn ger-ade die Unterstimme 
Im BaJBschlussel erspart sich hier die Hilfslinien nicht, ja, sie steigt sogar 
mehrmals bis zam groSen D hinab. Aber was sehen wir da noch? Die drei 
Oberstimm-en Im Diskant- and Altschlussel stehen im Genus molle, der 

Bafi 6 ) aber mit dem Vorzeichen der Terz-Transposition . Das 

heiBt also: weni der BaB zu tief 1st, der karni ihn eine kleine Terz hdher 
singen, er Hest dami den Barytonschlussel ohne Eslafa and Aslafa, daher die 
beide-n Widerrufungszeichen. So entsteht die untransponierte Hoch-Chiavette 
(mit drei Schliisseln) : 



Wird ab-er der tiefe BaB beibehalten, so transponieren die iibrigen Stimmen 
in die Normallage mit Fis- and Cis-Diesen als Vorzeichen: 






Es ist zu hoffen, da6 es nicht bei diesem Fund allein bleiht Nament- 
lich in der alteren Chorpraxis findet sich nicht selten die Zusammenstellung 
dr -einfachen und der doppelten Quarten-Transposition im Cantus, mpllis 
i z. B. des Dorischen nach G und G) mit t fa tmd mit j, fa-Eslafa in ein- 
zelnen Stimmen, wie etwa in Okeghems Missa quinti Toni (Publikationen 
alterer Musik, I. 2., S. Iff.), Kyrie, Gloria, Sanctos, Agnas Dei: 



Auch die Beruhrung der nachsthoheren Quarte (d. i. der kleinen Oberterz- 
lage) mit drei Fa-Vorzeichen ist denkbar und auch gebraucht: 



Es handelt sich aber hier am erne voriibergeheade Erweiterung des Amhitas 
ein-er Stimme, am die Verlnderang der Proprietaten (Commixtio, Modalatio 
to-norum), bezw. urn- die Transpositio ex parte ond nicht -urn Chiavetten- 
Transposition: die Intonation bleibt in sich unverandert 

Ich glaube, dafi mit den hier aufgedeokten Tatsachen den friiheren 
Erklariingsversuchen und vor allem dem durch Riemanns Mi&deutungen und 
Trogschlusse hervorgerufenen Durcheinander in der Schliisselfrage ein Ende 
gemacht ist Es ist gewifi noch manches daraber zu. sagen. Meine Bew-eisi- 



6 ) Die Vprzeichniung der Proportio dupla temporis imperfecti ist ein 

offenbar beafossichtLgter Archaismsus. 
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stiicke bildcn auch nur emeu TeiJ der dern Chiavetten-Problem gewidmeten 
UntersuchungeiL 

Und nun mdchte ich nicht schliefien, ohne auch des ,,Nachworts" ge- 
dacht zu haben, in dern sich der Leiter der osterreichischen Publication en 
als verantwartlicher Herausgeber der Beiheft'e (a. a. 0.) gewissermaBen 
instinktiv gegen. radikale Folgerungen aus Ehrmanns Ergebnis fur die 
Editionstechnik wehrt: er halt trotz Ehrmann an der bisherigen Praxis, die 
Originalschliissel in wissenschaftlichen Ausgaben alter Musik beizubehalten, 
mil aller Entschiedenheit fest Sein ,,Naohwort" war damals (1924), an- 
gesichts der durch Ehrmanns Mitteilungen geschaffenen Lage, ein Wagnis, 
eine mutige Tat and verdient unsern Dank; denn es hat den Anhangern- der 
Tradition in der entstandenen Unsicherheit einen gewissen Halt gegeben. 
Es ist ein neues Zeugnis fur den unbeirrbaren historischen Sinn des grofien 
Gelehrten: Er hat also reoht behaltenl Und alle die Herausgeber, die 
sich beute Ciber die Chiavetten frisch-frohlich hinweggesetzt haben durch 
^bequenwre'* Umschreibung in die ^gebrauchlichen' 1 Schliiss^l haben 
nun doppelt unrecht, nicht nur, weil sie sich gegen die Logik und 
Konsequenz der alten Partitur, ja, gegen den Sinn des alten A-cappella- 
Prinzips versundigt, sondern auch 3 weil sie um rait Guido AcUer zu 
reden ihren ,,erschreckenden Dilettantismus" vor aller Welt blofigestellt 
haben. Und das ist die allerdings weniger vergniigliche Kehrseite des 
Chiavetten-Problems. 
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Spanish madrigals madrigal-texts 

J.B. Trend 

Ail Examination of the manuscript madrigals and printed parthooks in 
the library of the Duke o MedinaeeH at Madrid, combined with a study 
of the Spanish madrigals preserved elsewhere, has thrown much light on 
the texts which the Spanish composers preferred to set to music, as well 
as upon the musical technique which they employed at various periods. 
It has demonstrated the rise and fall of the Italianate madrigal in Spain. 

The -effects of the Spanish Language on Spanish music are not 
always recognized, or given the importance which is due to them. From the 
very beginning, the influence of Spanish wards is noticeable, both in the 
rhythm of the music and in the phrasing. This is seen with exceptional 
clearness in the 460 polyphonic compositions for voices in the manuscript 
at the Royal Palace at Madrid, a manuscript which dates from about the 
year 1500 and was edited (somewhat inaccurately) in 1890. Another 
(unpublished) manuscript of about the same period is preserved in fhe 
Biblioteca Colombina at S-evilla. And although the general appearance and 
technique of composition is that of early Flemish chansons, there is 
a distinctive rhythmic quality which is Spanish. no less Spanish than 
the shortness and abruptness of the melodies, or the poetical and musical 
form. 

The form of these early Spanish compositions for voices is peculiar. 
The verse-form, which the music closely follows, is directly derived from 
certain poems in AraMc: strophic, accentual, Arabic verse invented by 
Spanish poets who were Muslims, and known as muwdssah (double-rhymed) 
and zadjal (cheerful); and the poems in this form which were afterwards 
written by Christians, in Spanish, were known as villancicos. Yet if the 
v-eonse-form is Arabic, that does not necessarily mean that the music is Arabic 
also. There is no real evidence at present that the melodies in either of 
these collections were of Moorish origin, although it is possible that some 
of them may be. In any case, they are treated con trap untally, and that at 
once distinguishes them from any music made by a Muslim people. For 
with a Muslim people, counterpoint is a counterpoint of rhythm,; harmony, 
a thing considered illogical and enervating; and notation, seldom or never 
used -except in books of theory. 

The language of the early Spanish viUancicos, like that of their 
Arabic originals, is direct, common speech. Different dialects, and even 
different languages such as French, Italian, Catalan, Portuguese, and even 
Basque, are sometimes introduced into the saiae piece of music with comic 
effect, as different languages are introduced into the "Anfiparaa&so" of 
Orazio Vecchi. And in Spain, in much earlier times, when the most civilized 
part of the Peninsula, as well as the most musical part of the Peninsula, 
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was the part governed by Muslims, the Arabic-speaking Spanish poets 
would sometimes introduce into their songs words, or -even whole lines., of 
what they called "the outlandish language", al-'ajamiya, that is to say, the 
language spoken by the Spanish Christians; for, to men of Arabic education, 
Latin and the Latin languages have always sounded somewhat ridiculous, 
as we know from Spanish-Arabic writers. The more learned Spanish 
Muslims, however, have left on record tbeir admiration for the Latin 
Spanish dialects for another reason: their directness of expression; and this 
quality of directn-ess has had a notable effect on Spanish music. 

It is sometimes supposed that the Spanish Language is mere rhetoric; 
long words and still longer sentences which hide the meaning they are 
intended to convey, rather than reveal it. This is a misconception. Spanish 
is by nature a language which is direct and forcible. A Spanish mind con- 
ceives an action as no sooner expressed in words than accomplished in fact. 
While a North-European mind (like North-European music) works gra- 
dually and thoroughly, if somewhat circuitously, to a conclusion which is 
all the more definite and final for having been reached step by step, the 
Spanish mind (particulary when it is the mind of a musician or a poet) 
goes straight to the point at once with the resulting disadvantage, that 
afterwards it cam only repeat itself. This is the explanation of the short, 
abrupt, fragmentary character of typical Spanish musical forms,; the means, 
the approach, is of little importance compared with the end in view; a highly- 
developed musical form, like the later Italian or English madrigal, is anti- 
pathetic to many Spanish listeners. 

The rise of the Italianate madrigal in Spain, however, synchronized 
with the revival of classical Latin, which brought complication and confusion 
into the Spanish Language, and was resisted by many Spanish- writers. One 
of the earliest Spanish poets whose songs were set to polyphonic music, 
the Marques de Santillana one of the first w r ho tried to naturalize in Spain 
the Italian sonnet and a man whose knowledge of the Italian language 
was praised even by his bookseller in Florence, even the Marques de 
Santillana thought there was no language to be compared worth "the sayings 
of old women who sit round the fire"; and Italian forms of verse that 
is to say, madrigal forms of verse never achieved, with Spanish singers 
or Spanish audiences, a popularity comparable with that of ballads and 
villancicos. 

These considerations have had a direct and important bearing on all 
Spanish music set to Spanish words. They have- cut off and separated Spanish 
music from that of the rest of Europe, and the separation still continues. 
The Spanish composers who achieved a European reputation were the church- 
composers Morales and Victoria, who wrote music to Latin words in the 
style acceptable in Rome Morales (d. 1553) belonging to the earlier 
and more distinctively Flemish generation, and Victoria (d. 1611) having 
musical affinities with Giovanni Maria Nanino, Luca Mairenzio and Orlando 
de Lassos. Both Mo-rales and Victoria show a marked' Spanish character; bat 
that character is exhibited neither in their forms nor in their methods 
(which are those of contemporary chfurch~music) , but in their cadences. 
It is shown also in their poignant and expressive often bitterly expressive 
settings of individual Latin words, as if the stiff ecclesiastical Latin had 
become momentarily, in their imagination;, as vivid and convincing * as 
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n Castilian proverb spoken round the fire. Victoria, so far as is known, never 
set Spanish wards to music. Yet some of his larger motets, for 5 and 
6 voices (-especially those. written to words from "The Song of Songs") have 
a magnificence and vivacity that remind one of the madirigals of Marenzio. 
Morales, as a matter of fact, did set to music a Spanish ballad (known only 
in a version for the lute) and also a few villandcos. The 3 part compo- 
sition bearing his name in the Biblioteca Catalana at Barcelona (MS. 951, 
fol. 185 b) and described by Pedrell in his "Catalech" as "text illegible", 
proved on examination to be a setting of a villancico by the poet Boscan; 
another setting of it is in the Biblioteca ' M-edinaceli. 

The Italianat-e madrigal was never really naturalized in Spain, and the 
composers often lived abroad at foreign courts. "Pedro Rimonte, for instance, 
resided at BruxeUes, where he had been brought by the Infanta Isabel at 
the time of her marriage to the Archduke Albert, Governor of the Nether- 
lands at the beginning of the 17th century. Rimonste -evidently had an audience 
which understood Spanish, for his madrigals published by Phalese of Ant- 
werp in 1618, are nearly all in that language. 

In the same way, Mateo Flecha, (the younger) .spent some years at 
Prag during the reign of the Emperor Maximilian II (1564 1576); and 
lie was still in Prag in 1581 when he published a collection of madrigals 
by himself and Ms uncle, a musician, who had died thirty years before in 
the monastery of Fob-let, near Tarragona. These compositions (Ensaladas,-? 
"Salads") are comic madrigals and parodies of madrigals, containing a mix- 
ture of Spanish and other languages. An earlier set of madrigals, printed 
at Venice in 1568 and now in the Staatsbibliothek at Munch en, are generally 
serious in character; and all are in Italian, except one, which is a well- 
known mllandco lamenting the fact that the singer was condemned to live 
in a foreign country. 

Amongst other Spanish madrigalists who lived abroad may be men- 
tioned Sebastian Raval, who lived in Italy (at Urbino, Rome, Napoli and 
Palermo) and only set Italian words. There was also Pedro Valenzola, (or 
Yalenzuda) who spent most of his life at Venice and Verona, and whose 
madrigals are all in Italian also. 

Of the composers of madrigals who lived in Spain, Joan Brudieu (of 
French Limousine origin d, *1591) set sonnets by the Catalan Petrarchist 
poet Aozias March (6L 1459), and other poets who wrote not in Castilian 
Spanish bat in Catalan. 

Francisco Guerrero of Sevilla (d. 1599) and his brother Pedro, wrote 
genuin-e madrigals to the Italianate sonnets and canzoni of Boscan (d. 1542), 
and the -exquisite verse of Garcilaso'de la Vega (d. 1536), of whom there are 
eight madrigal settings extant. With him might be mentioned Rodrigo Gevallos 
(elected maestro de capilla at Cordoba in 1556) and Juan Navarro, an ex- 
cellent composer who emigrated to Mexico where he died after 1604. 

All these four corn-posers of Spanish madrigals are well represented 
in the manuscripts of the Biblioteca MedinaoeK, which contains madrigal 
settings of many songs and sonnets by well-known 16th century Spanish 
poets, hitherto only known in versions for the lute. Boscan an$ Garcilaso 
have already been m^tion-ed. To these may be added Gutieare <ie Cetina 
(d 1554?) whose famous madrigal Ojos claros serenos, included in all 
anthologies of Spanish poetry, is 'found in a Medina csdi MS. arranged for 
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four voices, as well as in the tablature-book of Fuefl liana and in a parodie 
spirituelle, set to music with many other parodies and Spanish Laudi spiri- 
tuali, by Francisco Guerrero. Another poet, Baltazar de Alcazar (d. 1606) 
was the author of a madrigal by Francisco Guerrero, and Caspar de Agoiilar 
(d. 1623) was set to music by Rim-ante in Rruxelles. 

The great Portuguese poet, Camoen-s, is also rq3resented by a 3-part 
madrigal in the Biblioteca Nacional, Madrid. The words are in a Spanish trans- 
lation, and not in the original Portuguese. Camoens himself wrote exquisite 
Castilian verse, as well as Portuguese, but so far, no Madrigal-settings, of 
this have been identified. Madrigals in Portuguese are very difficult to find; 
there are, as far as is known at present, only eight in existence, and not one 
of these is a genuine madrigal. 

Special ni-ention must be made of the musical settings of the great and 
prolific dramatist Lope de Vega (d. 1635), who also wrote quantities of 
poems unconnected with -the theatre. Many of these were set to music as 
genuine madrigals in the Italian manager; but others show signs of the 
simplification and degeneration of the madrigal-style which took place in 
Spain at the beginning of the 17th century, being caused partly by Hue 
gradual victory of the native forms of verse and stanza over the forms which 
had been imported from Italy. Even' Gongora (d. 1627), the originator of 
the Baroque style of poetry be has the priority in date over Marino in 
Italy even Gongora was unfortunately set to music by composers who 
were ignorant of the madrigals of Gesualdo and Monteverdi, and who con- 
sidered the madrigal-style to be out of date; while the recitative^style, then 
being evolved in Italy, was still unknown in Spain, and Spanish, musical 
technique insufficient to do justice to one of the greatest of Spanish poets. 

The secular Spanish compositions of the 16th century whether they 
resemble chansons, frottole or the lighter types of madrigal, were loosely 
described by their composers as villancicos, whether the verse was in 
villancico-form, or not The two most characteristic collections of these, 
were the sets published in 1551 and 1560 by Juan Vasquez, a composer 
who, with the solitary -exception of an Agenda defunctorujn, swans to 
have devoted himself exclusively to secular music. The only known sets 'of 
part-books of Vasquez are those preserved In the Biblioteca Medinaceli. 

The texts of the earlier villancicos already referred to (those in, the 
manuscript of the Royal Library at Madrid, and the Biblioteca Colombina 
at Sevilla) are not so much popular songs, as court poetry masquerading as 
popular songs. In those, a vulgar refrain is often used with-' a sentimental 
staaze for contrast; words and music are often deliberately ill-assorted 
for comic effect. 

Vasquez, on the contrary, gives the impression of being a composer 
who was fond of folk-songs for their own sake; one who, if he had lived 
in the 19th. century, would have been described as volkstumlich. His settings 
became popular with Spanish' late-players, vihuelistas; and their books of 
tablature contain a number of transcriptions from Va&quez arranged as 
solo-songs. That Yasquez' own arraagemients for 4 or 5 voices were some- 
times intended to be performed! as solo-songs with instrumental accom- 
paimnmt for strings or wind, is shown by the disposition of the voice- 
parts and confirmed by descriptions in contemporary Spanish novels. The 
melody, whether in the cantos, altus or tenor, is treated in a manner which 



120 



Trend 



foreshadows a device in the English madrigals of William Byrd: the ''first 
singing-part", the meaning of which was first fully explained by Pro- 
fessor Dent. 

The vilktncicos of the 16th century were constantly sung or mentioned 
in the Spanish drama of all periods. I have been able to identify 21 poly- 
phonic settings of traditional, or in some cases original, villancicos sung in 
the Spanish', and Portuguese plays of the Portuguese dramatist Gil Vicente 
(d. 1536); and 10 in the plays of Lope de Vega, in addition to the 13 ma- 
drigals 'of which' .the words are by 'him. An excellent example of a villancico 
as sung in a Spanish play is that published by Professor Johannes Wolf 
from a manuscript at Torino: For la puente, Juana. The popular song h,a*s 
given its name to the well-known play by Lope de Vega in which it is sung. 

By the time Lope de Vega died, in 1635, the Counter-Reformation 
had become firmly established in Spain; and, with it, the universal practice 
of making slight changes in the words of secular songs, so as to produce 
parodies spirituelles , and Laudi 'Spirituali. This practice had been a favourite 
occupation In Spain from very early times; a villancico by the Marques de 
Santillana, set to music for 3 voices in the man use rip t of the Royal Palace', 
(about 1500) is found in a contemporary manuscript in the Biblioteca 
Colonnbina at Sevilla, with the amatory verses of the original converted into 
a Christmas carol In the same library, two hitherto unsuspected editions 
of Italian Laudi were recently discovered by Professor Jeppesen. All 
through the 16th century in Spain, the practice continued. The most famous 
poems of Boscan. and Garcilaso were parodied trasladada* en mater las 
Christianas; a collection of them was published at Granada in 1575, and 
many of these spiritual parodies were set to music by Francisco Guerrero 
in 1589. Lope de Vega himself contributed an original poem in Spanish to 
a book of Italian Laudi: "II secondo libro dalle Laudi spirituali" (1583); 
and his poem was afterwards set to music by Guerrero. 

There was one Spanish poet, Valdivieiso (d. 1638), a friend of both 
Lope de Vega and Cervantes, who seems to have devoted himself entirely 
to this form of poetic activity; but he had a lightness of touch and a true 
sense of poetry which lifted him above the usual run of adapters of popular 
poems. There is a delightful specimen of his work, set to music for 3 voices, 
in manuscript part-books, M. 1370 1372, in the National Library, Madrid; 
and another villancico of which he made a version occurs in a setting for 
6 voices, among the madrigals of Pedro Rimonte, composed for the Infanta 
Isabel at Brux>elles. The musical treatment of this shows the connexion 
between the late Italian madrigal for 5 or 6 voices, and the Spanish villan- 
cico of the 17th century. In this case, the stanza is set by Rimonte for 
3 voices only; but the traditional refrain is suing by all six voices 

Ay, Luna que reluoes, 
toda la noche me alumbres. 

in a style which somewhat resembles that of Gastoldi and Thomas Morley. 



Annibale 

von Alfred Einstein 

Es 1st das erste ued das ein-zige Madrigalbuch Annibales a as dem 
Jahre 1564; and ein einziges vollstandiges Exemplar 1st ion British Museum 
in London erhalten l ). Da Annibale Padoano mit diesem Werk, d. h. mit der 
Widmung dieser fiiiifstimniigen Madrigale an den Erzherzog Karl in Graz 
sicli den Weg in die dsterreichischen Erblande gebahnt hat, darf es wohl 
in ein-er Festschrift fur den Begrunder und Leiter der Denkmaler der Ton- 
kunst in Osterreich in den Mittelpunkt ein-er bescheidenen Untersuchung ge- 
stellt \v-erden. 

Bertha Antonia Wallner. in den ,,Mu!sikalischen Denkmalern der Stein- 
atzkunst" (Miinchen 1912, S. 77f.), hat in den letzten Lebensabschrdtt 
Annibales -elnlges Licht gebracht Der Organist der erlauchten Signoria zu 
Venedig in San Marco niuB schon um 1564 a us Grunden, die wir nicht 
keniien, seines Amtes uberdriissig geworden sein; genug, 1566 uberlafit -er 
es Claudio Merulo 2 ) and zieht als )5 Obrister-Mosicus" an den Grazer Hof, 
in dessen Dienst er nach kauni zehn Jahren, Ende Marz 1575, stirbt. Kaum, 
fiinfzig Jahre alt ist er geworden. Aus den Beziebungen der Gemablin des 
Erzherzogs Karl, Maria, Sch wester des Herzogss Wilhelm V. von Bay era, 
zii ibrer Heimat ergeben sich auch vielfaltige Beziehungen Ann'ibales 2'um 
Munchner Hof; so hat er seine funfstimmig-en M'essen von 1575 Wilhelm 
gewidmet; so hat er zu dessen beruhmter Hochzeit von 1568 eine acht- 
stiniiiiige Battaglia geschrieben, die, wi-e ^ir sehen werden, erhalten ist; 
zu der gleicben Festivitat eine 24 stttnmige Messe; so ist das Madrigal 
J9 Spirto real" aus Gardanos ,,Musica di XIII. A atari" von 1576 (Nach- 
druck 1589) ein Dedikationsstiick an Wilh elans Vater, Albrecht 3 ). 

Die Widniang anseres Madrigalbuches an Erzherzog Karl ist leider 

vollig nichtssagendj wird aber, der Seltenbeit des Drackes wegn, in der 



r ) Yergl. Vogel, Blbl. ..der weltl. Vo-cahnusik II, 38. Es ist mir B-e- 
diirfnis, Mr. W. C. Smith, Assistant-Keeper in der Abteilung Musikdmcke des 
Br. Mus. fur di Erlau4>nis znr Abschrift wie die Verrnittlung von Photol&opien 

an dieser Stelle zu danken. 



2 ) B. A. Wallner irrt, wenn sle annimrat, Annibale habe es scho-n 1564 
aufgegebeo. Der TOD ihr an^eftikrte Druck der Toccate e Ricercari von 1564 ist 

inirgeods nachweisbar; es liegt eine Verwechslung vor mit dem posthumen 
Druck von 1604. Daher das: ,,gia organista . . ." % 

3 ) Neudruck bei Torchi, Art-e mus. in Italia I, 239. 
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Anmerkung wohl gebracht iverden miissen 4 ). Wenig erfrculiclier als Dicht- 
werk ist das von Annibale komponierte zweiteillge Widiiiuiigs-Souett: 

Se delle voglie sue faliace segno 
Non presla od opra in voi cura divina, 
Ben dal valor chin voi s'apre et affina 
D'almi pragi d'honor vi mostra degno. 

per vera virtu d'armi et dlngeguo 
Novo Carlo fatal cuil ciel deslina 
Gratie chel mondo a riverirvi inchina 
Non le provincie pur del vostro regno. 

Ecco la Sliria et gl'altii luoghi insieme 
Che v'accolgoii clevoti eniro al lor seuo, 
Ma vi promett' il ciel maggior governo 

Quel ch'a Carlo non die cui pose freno 
Mort-e, dara a- voi Carlo al vostro seme 
C'havru nel mondo impero alto et eterno. 

Prophezeiungen und Wii-nsche, die trotz Kaiis friihem Tod (1590) 
immerhin -einigermafien in Erfullung gegangen sind. 

Amnibales Gepack als Madrigalkomponist ist durchaus nicht gro>. 
Die Zahl von 13 Stiicken (die zweiteiligen Stiicke als Ei-nheiten ger-echnet) 
in anserm Madiigalbach wird darch die in Sainmelwerken zerstreuten Einzel- 
stiicke gerad-e eben verdoppelt Die friihesten fin den sich in den Madrigalen 
,,Di Cipriana et Annibale" von 1561 (1566, 1577), and zwar die secbs- 
teilige Sestine Petrarcas ,,A qaalunque animal" 5 ) und Petrarcas 33 Si tra- 
viato 4 '. Daan kommea drei Gregeschen bei Manoli Blessi (1564 1 , icli 
zitiere nacli Yog-el); ein Scmett 3 ,Voi ch'in vita" (1567 l , 1570 x ); ein 
achtstunmig'es ,,Cinto di chiari palme" (1567 4 ); zwei funfstimmige Stiicke 
J5 Amor e gratios'e dolce" (Bembo) nn,d ,,Pasce la pecorella" (1570 3 ), 



4 ) I M-eriti illustri della Serenita Voslra, dalla quaile a suo tempo & 
il Mondo spera co-nsoLaLLO-ne & grantiezza, & la divotion mia infinita 

verso il suo nome honorato, mi ha-nno tutto volto, nelia publication di cpiesto 
mio libro alia Serenita Vostra, percioche sentendola io dalle lingue di tutte le 
gentl celeibrar per ammira.bi.Le tra le molte virtu sue, di foenignita, di mode- 
stia, di tempera to ammo, & di cortesia, mi e piacuto offerirle, in segno 
deirarderute volonta mia, questa fa-ttura. Ella come Principe di valore, 
riiguiairdanido all' affetto del -cuor mio, suplisca con la bonta sua dove fu.sse 
dif-etto in me neli'esser co-tan-to ardlto. Et con qiiella maniera af fa-bile con la 
qual ella suol gradare i suoi servi piu conosokLti da lei, acooglia lietamente 
qpes-to mio par to, & si deigni cWio ho'nori le f alien e mie ool s.up chiarjs- 
sitoo & Illusitrissimo nome. Per-che non e minor gloria quella del Principe che 
aa mansaieto & benigrio nedla pa i ce, di quel che sia quella di colui ch'e 
potentiss.imo & forte aella gmerra, a-ttento che &e 1'una precede dal ma-ntener 
gl Stati 1'altra nasce dair esiaitar le virtUj partieolar parte & veox> ornamento 
de Priiidpi srupremi come e la Serenita Vostra, alia qiuale il S. Dio conceda 
limglHsskni anni a benefitio ooimjiui-e di tutti i suoi seruidorL 
DI V. Serenita Humilissimo Seruidore Annibale Padouaiio. 

5 ) Vier Teile davon im Neudruck bei Torch!, A. rn. in It. I. 219 f. Towrhi 
als eaaziger h-at sich bisher um Annibale als Madrigalisten gekummert; es 
schmalert sein Verdienst nicht, cia& er die letzten beiden. Stucke weggelassen 
hat, von den en ,,Ck>n lei foss s io t eins der beruhmtesten Annibales war: 
V. Galilei hat es n-etb&t vier andern, ol>en erwahnten, in sernen ,,Fronimo' 5 
(1584) aufgenommen; Lodovioo Eaibi hat die Oberstimme in sednem ,,Esser- 
cizio m^iusicale 4 ' (1589) funfstlmmig bearbeltet; noch 1593 (Vogel 1593 4 ) wird 
es neiigedriKkt, ais so ziemlieh das letzte Madrigalstiick, das von Annibale in 
der Literate vorkomnat. 



Annibale Padoanos Madrigalbuch 123 

das erwabnte funfstunniige ,,Spirto real" (1576 ^ 1589 3 ), ,,Io felice sarei" 
(funfstimmig, 1577 *), eine dreistimmige Canzonetta ,,Non vedo hoggi il 
mio sole" (1587 ^ 1589 7 , 1594 6 ), die Munobner Aria della Battaglia a 8 
(1590 \ 1592 -i, 1594 i). Das isff alles. Die Stiicke in Galileis ,,Fronimo" 
sind teils dean Gemeinschaftswerk Rores und Annibales entaommexi, teils 
unserm Madrigalbuch. In diesem wiederg-edruckt ist das Son-eft (Petrarca) 
,,Padre del ciel", das sich bereifs in Francesco Rosellis ,,Primo libro madri- 
gali a cinque." von 1562 (Vogel, II, 157) und in 1562 * findet 

Schon aus dieseni Umstand, aber auch daraus, dafi Annibale in unserm 
Druck funf- und vierstimmige Stiicke misehte, gebt hervor, dafi sein Vorrat 
nicht reich war, aber auch, dafi er auf jedes einzelne Stiick Wert legte. Und 
so einheitlich scheinbar der literariscbe Aspekt des Werkes ist, -so wenig 
einheitlich ist der masikalische. Ztuaachst &ei bekannt, daB es mir immoglich 
war, den Textdichter zweier Stiicke nachzuweisen, namlich des Madrigals 
Virtu seraio valore", das sehr gut vvieder ak eine Dedikationsmusik fur 
Karl gel ten karai (wenigstens wird im Text eln ,,Cor imperiale" gefeiert), 
wie des Sonetfcs ,,Dal piu bel viso". Im iibrig-en sind ntir Petrarca und Pietro 
Bembo vertreten: Bembo mit den. Vierzeilern des Sonetts ^Cantai an tempo", 
wie dem Sonett ,,Lasso me"; Petrarca mit ein-er Auswabl von sieben Sonetten 
und zwei Sestinen-Stanzen in. vita oder in morte di Madonna Laura also 
eine hochliterarische Textwahl. die dem lunger Willaerts, dem Genossen 
Cyprian de Rores gemaB ist; es ist zwei fellas kern Zufall, dafi W'Ulaert and 
Rore -einige der Texte schon vor Annibale komponiert haben. Andre Studte 
freilich sind durchaus imgewo-hnlicb in der Wahl, wie z. B. gleich das erste 
nach dem Widmungssonett, Petrarcas Sone-tt ,,Signor mio caro, ogni pen-- 
sier mi tira". Das ist em Stiick des Abschieds an Laura und ani den Kar~ 
dinal Colonna, und zweifellos nicht ohee Sinn und Beziebung an diese Stelie 
ges-etzt auch Annibale wird eine Dame und einen Goim-ex in Venedig 
zuruckgdass-en hal>en, Und auch musiikalisch ist dies Madrigal von -einer 
eigentiimiichen Be\v-egtbeit und in den Grenzen des Stils eogentuior 
Echen Aufgewuhltheit. 

Die Funfziger- und Sechzigerjahre des Madrigals bringen die Neuerung 
d^er Notation ,,a note negre", die ja ganz^n' Biicbern den Titel und. den 
Charakter gibt, d. h. -ernes lebendlgeren Tempos und eines letbeojdigeren 
Wesens iiberhaupt Annibale batte sich in seinem GemeiBsdbaftsw^rk mit 
Rore nocb des ja gewoholichen" Takts im Breve-Mafi bedient; aber " scbon 
nicht mehr des .altertumlichen Stils: seine Sestinenfolge 53 A, qual,uB<ju0 
animal" stebt in ibrem FluB und Geist schon weit ab von dem vierstimmigen 
Madrigaltyp der Arcadelt, Verdelot und F-esta. In unserm Madrigalbuch, mit 
dem wir uns ausschliefilich befassen wollen, mischt er die Taktart und die 
TypeD. Das altertumlicbste Stiick ist jen-es Sonett Petrarcas ,3'bonesto 
amor", das er aus zw*ei Drucken von 1562 wieder hervorholte; es bat zmn 
mindesten in seinem -ersten Teil jeB'en steten Gang, Jene nocb balb kon- 
struktive Motivtecbnik, die Willaerts Madrigale in der ^Musica nova" von 
1559 auszeichnen; gleich zu Beginn kommt die Koiketterie einer Motiv- 
umkehrung. Der zweite TeU ist, durch den Text veranlafit (,,tornando 
a me"), viel 5 ,wendiger", durch v-erschleierte Halbchortechnik belebter. 
Denselb^n Gharakter tragen die feiexlicbeai Reprasetntationisstucke ,,Se delle 
voglie" und ,Virtu &enno valore"; in dem letzteren, sicherlich altepea, 
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kfmdigt sich die neue Zeit nur duirch eine erregtere Mittelzedle, durch 
Malereien auf dem Wort ,,cantar" an, aber die Str-enge der (mixolydischen) 
Toaart wird noch kaum durchbrochen; wabnend das Dedikationssonett das 
Dorische durch hundext ^Farbungen" auf hell t, eine Art von verschamter 
Homophonie pflegt und dieser Homophonie durch einen SchluB im Tripel- 
takt zum vollen Triumph verhilft. Das noch verbleibende Stuck in ,,alter" 
Taktart, Petrarcas ,,Padre del del" geht in seiner Programmatik liber diese 
Kompositionen weit hinaus. Man braucht es nur mit der Komposition desi- 
selben Textes durch Ror>e, die allerdings zwanzig Jahre alter ist (1544), 
zu vergleichen, um zu sehen, daB Annibale zwar von Rore herkommt, aber 
eben keki Niederlander ist, sondern ein Venezianer, da6 das Madrigal u,m 
1560 sein<e vollige siidliche Freiheit wiedererlangt hat, zu einer nationajein 
Wiedereroberung geworden ist Noch ist jene stetige Grimdhaltung des 
Willaertschen Tempos vorhanden; Willaerts Breite ist (iberaomiiien ; neu 
aber ist der FluB der Melodik, das beinahe symphonische Stromen bei 
slarkster deklainatorischer Belebtheit namentlich des zweiten Teiles. 

In den Stizcken a note negre finden sich aile Zwischenstufen von der 
archaischen GebtLndenheit bis zu einem Typus des Madiigals, der nahe an 
den spaleren Andrea Gabrieli, ja bis zu den Versuchen vom Ende des Jahr- 
hunderts heranfiihrt. Es ist in diesem Rahnien und ohne B-eispiele ganz 
unmoglich, diese Zwischenstufen zu bezeichnen und zu begrenzen. Genug: 
in ihnen lebt jene ,,hohe Zeit" des Madrigals, wo die nackte Deklamation 
und die nackte Homophonie stets vermieden werden,, wo der Stil wie zwei 
gleichbelastete Wagschalen zwischen melodisch-polyphoner Bewegtheit und 
farbig getonter Chorigkeit zu schweben scheint ManweiBnicht: istdieGrand- 
anlage homophon und bricht sich diese Homophonie im Stimmigen; oder 
bindet sich eine freie Melodik in einer geahntea Akkordik. Musterbeispiele : 
die beiden viersiimmigen Stiicke, die an Leichtigkeit der Stimmfiihrung, 
an Farbigkeit der Harmonik weit iiber die von Torclii-veroffentlichten hiu- 
ausgehen. In den funfstimmigen Madrigalen steht eins wie 5J Signor mio 
caro" mit dem Fluktuieren des Vortrags bei grund&atzlicher Breite des 
Tempos dem alten Stil nahe, sein Nachbar ,,Dolce mio caro" vereinigt die 
harmonisch belebte Chorteilung, imitatorische Teile, die aus verdeckter Ho- 
mophonie herauswactsen, mit umstandlichen motivischen Exposition en und 
Anlaufen. , ? Cantai un tempo' 4 wieder ist ganz dicht gearbeitet, ka-uni eine 
homophone Stelle; auch ein Abschlufi im Tripeltakt, sonst gewohnh'ch 
erleichterte, akkordische Schlufiwenduiag, ist hier -ein Wunder motivischer 
Technik; ganz ahnlich verhalt es sich mit SJ Amor che nel pensier". Und, dem 
Text gemaii, werden die beiden Sestinenstanzen ,,Alla dolc'ombra" Gebilde 
von zartestem Reiz, die zwischen dem Prinzip motivischer Verflechtung 
und vearhullter Chorteilung schweben. 

Die Veirseakung. in den Text hat bei einem Stuck, es ist B-embos ^Lasso 
me", uber die Zeit hinausgefuhrt. Bembos Sonett, voll von dicht neben- 
einandergesetzten ^Oxymora", hauft schon all die Pointen, mit denen 
Guarinis Madrigal den abschlieSenden Doppekeiler zu wiirzen pflegt: 

Lasso me, ch'ad im tempo e taccio e grido, 
E tmo e spero e mi rallegro e doglio, 
Me stesso a<i pn signor done e ritoglip, 
De' mie' danoi agimlmente piango e rido; 
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Volo seiiz' ale e la mia scoria guido, 
Non ho venti coatrari e romp'in scoglio, 
Nemico d'humilta non am'orgpglio, 
Ne d'altnii ne di me molto mi fido. 

Cerco fermar il sole, ao*der la neve, 
E bramo lib-ertate e corr 3 al giogo, 
Di fuor mi oopro e son dentro. perco&so: 

.Caggio quaiod'io non ho c-M me rileve, 
Qnando 33on giova le mie doglie sfogo, 
E per piii non poter fo quant'io posso. - 

Die G-edraii^theit, Bildkraft and zwar pbantasievolle Bildkraft, 
nicht die oft meh-r zeichnerisclie Lust der spateren Marenzio and Monte- 
verdi , die lebendige Farbigkeit, mit der Aimibale diesen Text gestaltet hat, 
heben ihn outer Honderten heraus: in kein-er . Mustersarnmluiig d>es Madri- 
gals diirfte dies herriiche Stuck fehlen. Es miifite Lost macten, den Mei&ter 
in alien Ausstrahlang-ea seines Wirkens: als Komponisten fur di-e Orgel, als 
Kirchenmusiker, als weltlichen Musiker, k'urz: als ein-en echten Schopfer 
der Renaissance, im Znsammenhaag zu betrachten. 



Wann entstand die MarceUus-Messe? 

von Knnd Jeppesen 

Die 'Vorgeschichte 1st, wie es fast jedem musikiinteresslerteii Menschen 
bekannt sein dilrfte. f olgende : 

Eine betrachtliche Reilie Theoretiker and Musikschriftsteller des 17. bis 
18. Jahrhunderts die altesten, Agostino Agarzari und Banchieri, schreiben 
1609 berichtet, dafi die mehrstimmige KIrchenmusik von eiiiem Papst 
("eiiilge sag-en Marcellus II., and ere Pius IV.) niiit Interdikt bedroht \vurde. 
Es gelang jedooh Palestrina, deri Papst durch seine Marcellus-Messe zu er- 
weichen and dadurch die Kirch cnmusik zu re-tten. 

Der erste. der sich kritisch diesen mehr legendenhaften Bench ten 
naherfce, war Giuseppe Baini, der Grandleger der Palestrina-Forschung. 
Er bem-erkte, da6 Marcellus II. in seiner dreiwoehigen Regierungszeit, wo er 
obendreui nur zehn Tage arbeifcsfahig war, unmoglich Zeit gefanden Iiaben 
konnte, sich mit einer Reform der Kirchenmusik zu besehafttgen. A.uch hielt 
Baiiii es fur unvvahrscheinlich, dali, wie einiige altere Schiiftsteller aiinahmen, 
die Marcellas-Messe bewirkt haben sollte, daG das Trienter-Konzil, welches 
erne Zeitlang recht aggressiv der kirchlichen Mehrstinimigkeit gegeniiber- 
stand, schlieBlich sich doch mit ein paar recht allgeniefn tuid mild gehaltenen 
Dekreten beruhigte. Dagegea behauptet Baini ohn-e Zaudern, daR die Mar- 
cell os-Messe gleichzeitig mit zwei anderen Me&sen von Palestrma 1565 ge 
schrieben warde und die Kardinalkomiuission, die fur die praktische Durch- 
fiihraag der Bestimniungen des Konzils wirken sollte, vollig fiir sich gewaim, 
so dafi der Meister zum papstlichen Komponisten ernannt wurde. Die quellen- 
mafiigen Belege fiir diese sogenannte ,,3-Messen-Fabel" Bainis sind: 1. Die 
Noliz des Punktators der papstlichen Kapelle, Hojeda, wonach die Sanger 
am 28. April 1565 im Palast des Kardinal Vitellozzi einige Mcssen sangen, 
um . beortilen z,u lassen, J5 si verba intelligerentur prout Reverendisgimis 
placet"; 2. Codex 22 des papstlichen KapeUarchives, der die dr-e^i Mess-en 
Palestrinas, ^B^nedicta . es", ,,Illumina oculos" und ,,Papae Marcelli" ent- 
halt, and aus wdcbein hervorgeht, da6 die Messe 3J Benedicta'* 1565 ein- 
gefuErt wurde; 3. die Tatsache, dafi Palestrinas Pension als papstlicher 
Sangei* ab Juni 1565 -erhoht worde, ,,ex causa diversarum com : posilionuin j 
quas hactenus edidit et est editurus ad commod-um dicte capelle". 

Nach Baini wurde also die Marcellus-Messe 1565 geschrieben. Bainis 
Barsteliung 1 arfahrt j-edoch in diesem Punkt durch Fr. X. Haberl, den 
zweiten grofien Mann der Palestrina-Forschung, eine vernichtend-e Kritik. 
Haberl, welcher in einer ergebnisreichen Studie, ,,Die Kardinalkommission 
von 1564 und Palestrinas Missa Papae Marcelli" (Kirchenmasikalische-s 
Jahrbuch 1892), die Frage behandelt, hat Codex 22 des papstlichen Archivs 
personlich, untersucht und gefunden, da dieser nicht, wie Baini meinte, eine 
Ganzheit bildet und um 1565 geschrieben wurde, sondern aus sechs ver- 
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schiedenen Faszikeln besteht, die erst spat (Haberl vermutet im 18. Jahr- 
hiindert) zufallig vereint worden sind. Noch dazu macht Haberl darauf 
aufmerksam, daft die Messe ,,Benedicta", die sich im Codex 22 befindet 
(und die Baini, wie gesagt, zusammen mit ,,Illumina oculos" und mit d-er 
Marcel! us-Messe fur 1565 geschrieben halt), sich gleichzeitig im Mus. Ms. 46 
der Munch en er Staatsbibliothek befindet, and da sie vom Kopisten Ladwig 
Baser geschrieben ist, vor 1562 niedergeschrieben worden -sein mufi, well 
in diesem Jahre Orlando 'Lassus dem Baser als bayriscber Hofkapellmeister 
nachfolgte 1 ). tjbrigens schreibt Haberl: 99 Dle alteste Quelle fur die M. Papae 
ist nicht das sixtinische Archiv, sondern Codex 18 (in Grofi folio) des 
Liberianischen Musikarchivs in S. Maria maggiore, der Baini ganzlicti an- 
bekaunt geblieben ist. A us diesem Cod-ex sind sicher die beiden Messen 
3 and 4 des sixtinischen Codex 22 2 ) kopiert worden, ebenfalls okne Titel- 
und A u tor en an gab e, denn die S-chrift des Cod. 18 in S. Maria maggiore ist 
alter als die der drei Palestrijia-Fascikel in Cod. 22 des sixtin. Archives. 
Nur in diesen beiden Banden ist au-di das zweite Agnus Dei der Mis&a 
Papae Marcelli, das im Drucke voa 1567 (2. Buch der Messen) weggelassen 
\vurde." Uber Datierung der MaroeUus-Messe m-eint Haberl: 3J Die Ent- 
stehungszeit wird in das Jakr 1554 oder 1555 zii setz-en sein, als Palestrina 
das erste Bach der Messen (1554) dem. Papste Julius III. uberreicht hatte 
und von diesem als S anger der papstlichen Kapelle angenommen worden 



Wesentlich dieselben Ansicliten wie Haberl vertrat sein Amtsnachfolger 

Karl Wein-mann 4 ), nur dafi er in -einigen wichti-gen Punkten die Annalimen 
seines Vorgangers durch neue Literatur unterbauen konnte. So machte der 
osterreichische Kirchenhistoriker Ludwig von Pastor in seiner 5 ,G-eschichte der 
Papsfce" (Bd. VIII, 1913, p. 345) auf cine wichtige Stelle in Massarellis 
^Diarium VII" aufm-erksam. Aag-elo Massarelli, weieher Pap&t Marcellos II. 
personlicli nahestand und eine minatiose Schilderung von dessen Le-ben ge- 
geben hat 3 berichtet, daB Marcellos Karfreitag, den 12. April 1555 (am 
dritten Tage seines Pontif ikats) , nach dem Hochamt die papstlichen Sanger 
zu sich rafen HeB and ihnen befahl darauf zu acbten, daB zukunftig die 
Karfreitag-Masik mehr in Ubereinstimmung mit dm Traaercharakter des 
Tages gewahlt werde; auch forderte er, daB die GesajQg-e so Yorgetra,geii 
werden mufiten, daB man die Worte verstehen konnte. Weinmann hat 
zwif ellos recht, wean er diese Begebenheit, an der Palestrina als papst- 
licher Sanger teilnahm, in Verbindtmg mit dem sonst unverstandlichen 
Tit el der Mar cell us-Messe setzt. 

Von Bedeatoog fur diese Frag-e ist fernerhin der auJierordentlioh 
interessante Brief- und Musikalienaustausch zwischen Rom und Muncben um 
zkka 1560, auf den Otto Ursprung aufmerksam machte 5 ). Von^ Miinchen 



1) Das-ers Ai)scMedsbegehpung wurde allerdings uixt-er dem 29. Mai 1563 
bewilligt. Vergl. Saaadberger: Beitrage zur GescMchte der. bayerischen Hof- 
kapelle I, p. 44. 

2 ) Haberl meiat Hermit <Me Messen ^enedicta" und Papa-e Marcelli 
Palestrinas. . 

3 ) Vorrede zur Ausgabe der MarceMius-Mes&e in Prosikes Musica divina, 
Amms II, Tom. I, Fasc. VII. 

*) Das Konzii von Tri-ent und die Kirchenmusik. Leipzig 1919. 
5 ) Ursprung: Jacobus de Kerite. Mtmchen 1913, p. 12 ft 
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warden mit deni selir musikliebenden Augsburger Kardinal Otto TruchseB 
v. Waldburg als Vermittler Kompositionen von Orlando Lassus an die eben- 
falls musikalischen rdmiscfoen Kardinale Vitella und Borromeo gesandt. 
Als Gegengabe geht am 14. Januar 1562 nach Milnchen aine neuwe 
Mess, welche ain singer aus der Bapst Capell so der Rossetto genant 
Camponiert wlrt guet geacht", und am 8. November 1562 ,,ain mess, die 
der Capell Maister zu Sta Maria maggior dise tag gemacht und hie fir 
gutt geacht wirtt". Es lafit sich niclits Vernunftiges gegen Ursprungs An- 
nahme eauweiaden, dafi es sich bei der genaanten Messe von Rosetto um die 
sechsstammige Messe ,,Ultimi niiei sospiri" von il Rosso, die im Ms. 45 der 
alten Mii.nch.ener Hofkapelle steht, and bei der Messe des Kapellmeisters zu 
S. Maria Maggiore um die sechsstimmige Mes>se ',,B^nedicta" Palestrinas (Pa- 
lestrina war Kapellmeister bei S. Maria Maggiore 1561 67), die in dem,, 
mit der vorbergehendem Handschrift nahe verwandten Ms. 46 zu Miinchcn 
sich findet B-eide Messen stehen auch in deni ungefah-r gleichzintig mit den 
Miinchener Manuskripten geschrieben-en Cod. 22 der Sixtina, and diei Messe 
^B^nedicta 4 ' ist die einzige Komposition Palestrinas aus der Pertode 15 60 bis 
1570, die in den sehr gut mid voIlstSndig erhaltenen Miinchener Chorbiicliern 
zu sehen ist. Also darf man mit Sich-erheit, wie sowohl Ursprang >vie Wein- 
mann es auch tan, die Komposition der Messe ^B^iiedicta" auf 1562 ans-etz-en. 
Weinnian.li legt aber die Entstehung der Maroellus-M'es&c noch welter zuriick, 
indeni er aas dem Unistand schlieSt, daB im Cod. 18 der Maria Maggiore 
die Mar cell us-Messe an er&ter Stelle steht und die ,,Benedicta" erst spater 
folgte, daB also die Marcellus-Messe friilier niedergeschrieben seiin niuii als 
die ?? Beinedicta", welche er auf Grundla^e des angefiihrten Briefwechsels 
fur 1562 komponiert halt 

Seine Ansichten faBt er so zusammen: ,,Wir haben aus den Quellen 
als die sicheren Eckpfeiler fur die Komposition der Missa ,JPapae Marcelli" 
die Jahre 1554 und 1563 festgestellt : 1554, weil sie .sich in dem ersten 
Messeband, den Palestrina als sein op. 1 in dies-em Jahre publizierte, noch 
nicht findet,, 1563, weil sie in diesem Jahre bereits handschriftlich in dem 
God. 18 des Liberianiscben Musikarchivs eiogetragen ist. Als das wahr- 
scheinliche Entstehungsjahr legen die Ereignisse das Pontifikats- and Sterbe- 
jahr Papst Maroellus II. 1555 nah-e*' 6 ). 

Also die Marcellas-Messe: 1555, die Messe Benedicta: 1562. 
Dies kann aber der Stilfor&cher unmoglich sanktionieren ! 7 ) 



Es ist gewiiS auff all-end, daB sich in der bisher gef iihrten Disku&sion 
iiber Datierang der Marcellus-M-esse fceine stilkritischen Argum-elnte geltend 
machtem. Und doch genugt eine fliichtige Betrachtung der m-usikalischen 
Faktor dear beiden Messen, um davon zu (iberaeugen, daft die im reifen 
91 Palestrinastil u stehende Marcell us-Messe unmoglich alter sein kann als die 
noch ziemlich archaisch gefarbte Missa ,,Benedicta". Ja, man konnte ruh% 

6 ) a. a. 0. p. 154. Hier rneint Weinmann also, daB die Marcellu-s-Messe 
1563 eingefuhrt wurd-e, p. 140 desselhen Baches sagt er aber, daB sie schon 
vor 1562 itn Liiberianischen Muaikmanuskript vorhanden war. 

7 ) Schon Otto Ursprung kritisierte in seiner interessanten Einleitung zum 
K-erle-Baaud (Denkmaler der Tonkunst in Bayern 1926) die Datierung Haberl- 
Weinmanns, dock von wesen/tlich anderen Gesichtspunkten als die folgenden. 
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sagen, daft, wenn dies wirklich der- Fall s-ein soiite, die 1 ganze stiikriiische 
Methode umsonst ware. Ehe ich aber naher auf dlese niu.sikte.chnischen 
Frage.ii eingehe, mochte ich ziunachst den alteren Qaellen der Marcellus-Messe 
eine auf personlicher Unter&uchung ruhende B-etrachtung widmen: 

Codex 22 der Capella Sistina 1st ein groBes Chorbuch, 143 Papier- 
blatter, Format 48x6 4. 5 cm, Spiegel meistens zirka 34x54 cm. Das Maiiu- 
skript wurde mit einer sehr kraftigen Tinte gescjirieben, die- im Laufe dear 
Zeit das Papier tiiohtig z,erfre&sen hat; 1724 (unter B-enedikt XIII.) wurde 
es ,,restauriert", d. h. iieu eingebunden. Ein-er wirklichen Restaurieruiig 
wurde das Ms. aber um 1890 unterzogen, wobei man die Seiten mit durch- 
sichtigem, vegetabilischem Papier liberklebte. Leider verwandte man hierza 
eineii mit Waclis herge-s tell ten Leim, mit dem traurigen Resultat, daB das 
Wachs sich auskristallisierte and die Seiten. rait eraern braunlichen Schleier 
iiberzog, wodurch das Ms. jetzt sehr schwer leserlich oder photographierbar 
1st. Das Ms. zeigt deutlich die schorie and cliarakteristiische Hand de's be- 
rii hni ten Scforeibers der pap&tlichen Kapelle Johannes Parvas, ein-es Klerikers 
a us Senlis in Frankreich, der von zirka 1540 bis zirka -1580 die m-eisten 
Musikmanuskripte in Rom ausg-efiihrt ,hat. Dtm Nanien dieses Parvus find-et 
man in den Rechnun-gen der papstlichen Kapelle zam ersten Male am 
19. Marz 1540 8 ), aber schon der 1538 39 geschriebene Cod. 18 der 
Sistina stammt von seinor Feder. Das 'letzte noch bewahrte M,s.., das von 
ihm fuir die papstliche Kapelle ausgefuhrt wurde, ist God. 21, der 1576 
entstand. Nur ein Teil der Parvas-Maauskripte wurde von Haberl in seinem 
Katalog des papstliohon Kapellarchivis alis> solche -erkannt, im ganzen sind 
folgende vollstandig oder teilweise von Parvas geschrieben-en Manaskripte 
in der Sistina noch" vorhandcn: Cod. 13, 17, 18, 19, 20, 21, 22, 24, 38, 
39, 57, 64, 154 und 155. Die Ansicht Haberlsj (die auch, Weiamann be- 
hauptet), dali Cod. 22 a us soohs venschiiedene-n Faszikeln bestaht, die erst 
bei der Res-taaratiaa 1724 vereint warden,, -erwiefet sich bei ein-er naheren 
Untcrsuchung -entschie-den als falsch, denn: 1. das Ms, ist durchaus von 
Parvus geschrieben and noch daz-a von ihm fortlaufend paginiert; 2. das 
Ms, setzt sioh ganz regelinafiig a us* dreibogi|ge:n Lagien zusamm-en. Von der 
18. Lage (f, 103) an ist all-ordings die Lagenordnung schwer featzustellem, 
weil das Ms. sehr iesl eingebunden and das Papier seliir murbe ist, aber audh 
hier scbeint die dreibogige A.nordnung dorcjigefiihrt, mit Aosnahme der 
18. La,g > e, an die zwei Blatter zum Schlafi angeklebt sind, und: der> 23. Lage 3 
die mit -eiriiem hinzugefiigten. ,'Blatt schliel'it; 4, keine, der aechs Messen, die 
der Kodex enthalt, faagt (natiirlich, doch mit Ausnahme der >ersten Kom.- 
position) mit ein-er Lage an. So beginnt z. B, die zweite Messe auf dem. 
zw-eiten Blatt der vieirtan, die dritte Mease auf tl&m leitzten Blatt deir sieibdnten 
Lage -etc. Es laBt sich also iiicht bexweifehi, daB das. Ms. von der Hand des 
Sckreibers als cine Ganzlieit hervorg-eg-angean ist Verwirretnd wirkt daher der 
Umstand, daB, wahrend im, des Osanna der Messe Robledbs Parvus, die 
Jahrzahl 1568 einjgezieichnet hat, in dor darauffolgenden Mease ,,Beniedicta" 
Palestrinas im Q des ,,Qui ex Patre" die Jahrzahl 1565 zu lesen ist 9 ). Der 

~~" 8 T Archiyio cli Stalo, Rom. Mandatis 868, f. 302 v. 

9 )' Haberl, meiint mcrkwi'undig'CsrweiS'e, daB Badni behauptet hatte, diese 
Jahrzahl ware Jbei (ier Marcel lus-Messe ei'nig'Cschirieben, und ibesonders Weinr 
mann, regt .S'ich sehr uber diese Ungenaiuigkei't auf. Indessieo hat Haberl Baini 
einfaich mifiverstanden, wie es jed'ermanri in Bainis ,,Memorie etc." (Vol.- I. 
p. 23.1) naohlesen ka<nn, wo die SacMage ganz rich tig darge&tellt ist. 
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Zusammenhang laBt sich aber - recht einfach dadurch erklaren, daB das 
Ms auf einaelne Blatter geschrieben 1st, die erst bei der Zasamnienlassting 
des Manuskriptes je zwei mit Leisten zusammengeklebt and in Lagen go- 
ordnet warden. Das Format der Seiten ist namlich an sich so bedeu end clali 
es beim Schreiben dem Schrelber unbequem sein moBte, ein Doppelblatt vor 
sich zu haben, Diese Schreibweise ist nichts fur Parvus Spezielles, sondern 
words -ewohnlich bei den alteren sixtinischen Masikmanuskripten verwendet 
So hatte Ich im Fruhling 1929 Gelegeobeit, In der vatikamschen Biblio- 
thek der Restaurierang des Cod. Capp. Sist 63 (urn ziita loOO gcschneben) 
zu foken, bei der das Ms. in Bogen aufgelost wurde . Auci hier zcipte sich, 
was bei dem festen ' Einband vieler der vatikanischen Masukmaiiuskripte sich 
sonst scfawer feststellen IfiBt, daB die Bogen aus zweii zusammengeklebtcn 
Blattern bestehen. Jetzt konnte man sich viell-eicht vorstellea, dab das i\ls. 
erst bQi elner spateren Restaurierung aufgeschnltten und danach zusamme,n- 
o-eklebt warde, aber teils tragt Cod.' 63 keine Spur einer fruhercn Restau- 
n'eron-g, teils findet man darin hie and da fortlaufond beschriebene Blatter 
von verscWedenen Paplersorten in ein-em Bogen vereLmg-t (z. B. ^ 3637, 
3538) was atich bai anderen sixtinischen iMuisikmanuskripten '(z. B. bei 
dem Parvus-Ms., Cod. 38, f;129 130) der Fall ist, and deutlidi gpnug 
zet, daB d-er Schreiber auf Einzelblattern gearbeitet hat. Die. Entstehung 
desCod. 22 lalit sich folgllch so >erklaren: Parvus hat in den Jahron inn 
1565 verschiedene Messen, die in der damaligen romisch-en Musik\velt Gel- 
tang erlangt batten, fur die papstliche Kapelle kopiert und danach (zirka 
1570) seeks von diesen Messen in einem Band vereinigt, namlich: 1- Die 
fu-nfstininiige Messe ,,En douleur ef triste&se" des Belgiers Noel Baudooyn; 
2. die funfstimmige Messe ohne Titel des Spaniers Robledo: 3. die seohs- 
stimniige Messe M Benedicta" Palestrinas; 4. die sechsstiiinmigc Marcellus- 
Mes&e; 5. die seohsstimmige Messe ,,Illumina oculos meos" des Palestrina; 
6. die sechsstimmlge Mes,%e ,,Ultimi niiiei sospki" von II Rosso. Die Messen 
skid bei der Zusammenfassung so angeordnet, daB am Anfang dicj-enigcn 
mit weniger Stimmen stehen and danaoh die an.deren folgm. Dies ist 
ein gewohnliches Verfahren, das Parvus auch in seinen anderem s-pezifischen 
Messebanden, die In der Vatikana noch vorhanden sind, verwenclet hat 10 ), 
und das ubrigens sehr oft bei den Messedruok-en des 16. Jahrhunderts, 2um 
Beispiel bei Palestrinas Edition en, verfolgt wurde. Hierdurch, wind ver- 
stfindlich, daB Parvus die 1568 koprerte fiinfstininie Messe Roblcdos 
vor die schon 1565. geschrieb-ene sechsstimmige Messe- ,,B-enedicta" selzte. 
Zusammenfas&end laBt sich iiber Cod. 22 sagen: Die Hypothesc Haberls, 
daS es sich hier um eine zafallige Vereinifgung von Faszikeln handdt, 
lafit si-ch in keiner Weise aufrechterlialten. Aber aadi die Ansi-cht 
Bainis, daft das Ms. als Ganzes in intimem Zusammenhang mit der von dem 
Trienter Konzil eingeleiteten Reformbewegcung, speziell mit der Kardinal- 
kommission von 1565 stande, zeigt sich als nicht stichhaltig. Eine nahere 
Untersuchmig des musikalischen Inhaltes des Kodex enveist namlich, dafi 
nur bei der Marcellus-Messe (und viell-eicht, jed-en falls in erheblich 
schwacherein Grade, bei der Messe Robledos) von besonderen Riicksichten 

10 ) Capp. Sist. Cod. 39, 154 und 155. In Cod. 39 findet sich zuerst eine 
vier&timmige Messe, dann eane funfstimniige und zuletzt drei sechsstimmige 
Messen; in Cod. 154 stehen z>uier$t drei vierstimmige Messen und dann eine 
funfstimmige; in Cod. 155 endlich zweii viers-timmige Messen und danach z\vei 
7m funf Stimmen. 
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auf Verstandlichfceit des Wortes die Rede seio kann, So flndet man die 
Mes&e BaudouyniS reichlich mit kanonkcher Arbeit g-ewiirzt toid die. Mes&en 
Palestrlnas stehen, mit Aus'iiahme der Marcellus-Messe, in dieser Beziehung 
reclit vartridentinisch da. Cod. 22 ist entschieden kein ,,Reformcodex", nur 
einfach eine Samnilung von fiinf- bis sechsstimmigen Messen, die Parvus um 
1565 70 in. Rom fur die Sistina zusarnmenstellte, und die, wie alle anderen 
Codices d<er Sistina, ein Bild davon gibt, was zu ihrer Zeit (allerdings in 
diesem Falls der t> Reform?eit" ) in den musikalischen Zirkeln der ewigen 
Stadt ,,/iir gut geachtet wurde". 

Wenden wir uns jetzt zum Cod. 18 des liberianischen Musikarchivs 
za S. Maria Maggiore, dem Haberl eine so grolie Bedeuttcng zuschrieb and 
in dem er die alteste Niederscbrift der Maroellus-Messe za finden glaubte. 
Es handclt sich am ein groBes Ghorbuch in braunenx Ledereinband des 
16, Jahiiiunderts, 139 Papicrblatter, 38x51 cm, Spiegel meistens zirka 
24x41. 5 an. 17 Lagers; a 4 Bogein (das letzte Blatt der 18. zweibogigen 
Lage ist abgeirisiseu). Die Schrift zeigt ganz deiillich die Hand und Art 
P annis' , also der Aus gangs punk t ware aiich Jiier die Sistina. In keiner 
Weise rnaclit dies Clwrbuch aber d>en Eindruck alter zu sein al$ 
Cod. 22 der Sistina, im Gegent&il zeigt das Papier, daft das Ms. jiingeren, 
Datums sein ma ft. Die Papiersorten, die Parvus flir seine Chorbiicber ver- 
wendet, werden namlich mit groBer Kontinuitat and Kon,sta,nz gebraucht, 
wodurch sich wichtigc Kriterien fiir die Entstefhungszeit der Codiices- ergeben. 
Das Papier fiir die Schreiber der Sislina ist offenbar von ganz bestimmten, 
solidc'ii Werkstatt-on geliefcrt worden, so diaii die Sorten nur selten, mit 
Zwischenrauini von Jahren, gewechiselt habon. Parvus verwendeit im ganzen 
vicM' verschiedene Arlcn von Papier, samtlichc Sorton sirid charakteristisch 
itallenisch'O 1'abrikale, u,nd obwohl sio nicht in ganz genamer Form in Briquets 
Lexikon ,,Lw> filigratios" (das allerdings au,ch 'haaptsachlich aaf Archiv- 
malorial ruht) regislrierl sind, so findet man dort eng verwandte Papiere. 
Dor altcsto Typas ist am ahnliclisten mit Bricfaet Nr. 493 (aus einem Doka- 
ment vom Archiv zu lJdiiu\ 1524 30). Er wircl von Parvus nur ganz 
we.nig g-ebrauolit, namlich in den sixlini&chen Codices 17 und 19 die unter 
Paul III, (1534 49) kopicrl wurckMi. B-ci Parvus ist er als NachlaU seines 
Vorgan^ers zu viTS'lelien, denn er wird in den sixthus-chen Manuskripten von 
zirka 1505 1535 normal verw-endeit 11 ). Die cinzij^en zwei Papiere, die 
Parvus in ^rofierem llinfanp vtrwendd', nennen wir sie A und B, haben beide 
ein ahnliches WasserzcncluMK namlicli zwei iibcrquor gekgte Pfeile, die 
eine tliirch einen SL(rji al)^osohlos(,n( Lanzo flankieren. Da& Wasser- 
zeiclvcMi A 1st etwas kliMner als B, aach sind bei A die Spitzen dor Pfeile 
blailarliif^ ab^erundci, wahrewl sic/ bei B mehr hicrzformig &ind 12 ). Die 
jillesliem Manu.skriple Parvu ( s' sind auf A ,ges-chriel>en, im Anfang mit gelegeet- 
lichcr lunmischung <li\s Papiors SCMHOS Vorgangers. Rein auf A kopiert sitnd 
die Codices 13, 18 (1538- 39 dnlslamlen), 20 3 24 (1545 entstanden) and 
105. I in, Cod. 154 (imlor Julius III., 1550- 55 geachriebcn) tauclit B 
zum (Tslioin Male auf, und von zirka 1563 al) wird A von B verdrangt. Rein 



ll ) So 'inn (Vxl. 2(>, der under Leo X. (1513 --21) enlsUncl, in Cod. 42 der 
urn 1507 ^esdiri^lx'n wurde, UIK! in den beiden (lodices 45 und 55, die mit dem 
Wappen Ckmons VII. (152331) grmerkl sdnd, 

**) B hal am mdslm Ahnlkhkeil mit Briquet Nr. 6291, desscn Papier 
von un-em 1501 -02 geschriebenca Dokimienl im ArcMvio di Stato, Rom, 
hcrstammt. 
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auf B -aschrieben 1st Cod. 39 (am 1563 entetanden), Cod. 22 (wie gesagt 
zirka 1565-70 eatetanden) und Cod. 57 (der Teil, der von Parvus ge- 
sckrieben i&t, urn 1571 entstanden). In der leteten Arbeit Parvus fiir die 
Sistina, in deux 1576 ausgefuhrte'n Cod. 21, ist das Papier nodi haupt- 
sachlieh B, aber mit gelegentlicher Venvendung ernes neuen Papiers mit 
einem Wasserzeichen, das aas ein-er Krone mit dariiber angebracMem fa tern 
besteht"). Dies Papier wird in der Foigezeit fur die Sistina- - akzeptiert , wie 
die beiden Codies 29 and 30 zeigeiv die von Lucas Orpheus zurka loJU 
bis 1594 geschrieban wuarden. -Auf dieses spate Papier wurde auch der 
Codex von Maria Maggiore darch Parvus kopiert; somit darf angenoinmen 
werden daft er urn 1580 entstanden ist, und dies deutet darauf hw, da/5 
wir nicht in ihm, sondern in Cid. 22 der Sistina oder in der Druckausgabe 
von 1567 die dlteste bis jetzt bekannte Quelle der Marcellus-Messe besitzen. 
Auf diplomatischem Wage lafet sich also nichts aber die Datie.riing der 
Marcdlos-Messe eraii'ttek.. Wenden wir cms deshalb an die letzte Moglicfakeit, 
stilkritiscbe Untersuchuiag. 



Wenn man versacht, die Messenproduktion Pal-estrinas zu uberblicken, 
scheint es, als ob die Kompositionen sich nor widerstrebend stilistiscben 
Kriterien chronologiscti -einordn-en. Drei Messen bilden jedoch eine.eigene, 

deutlich von den anderen abgegrenz-te Gem-einschaft, namlich die sech-s- 

stimmigen Messen ?J Benedicta es", ,,Papae Marcelli" und ,,Ut re mi fa sol la". 
Sie gehoren alle, wie die folgende Untersuchung <rweist, der&elben Arbeits- 
periode Palestrin-as, den Jahren 156263 an. Damals hatte Palestrina an 
kirchlichen Werken , nor den ersten Messeoiband 1554 herausgegebeji. 'Der- 
selbe bestand aas vier vierstimmigen and -eJiier funfstimm'igen^ Messe. Von 
den vierstimniigen Messen ist die -erste, ' ,,Ecce sacerdos magnus", eine regel- 
rechte Cantus-firm-us-Messe nach altniederlandischer Art, die drei anderen 
sind Transkriptionsmessen u ) iiber Motetten von Andrea de Silva und! von 
Verdelot, and die fiinfstimmige Messe ,,Ad cenam agni providi" wurd-e 
Ciber eine gregorianische Hymnennielodie gebaut 

Die Messe ,,Ut re mi fa sol la", die erst ira dritten Mes&enband 
Palestrinas 1570 hraus|gegeben wurde, findet sich aber schon in dem 
Ms. 39 der Sistina, wo der Schreiber Parvos im Initialbuchstaben d-es Patreni 
die Jahreszahl 1562 eingeaeicbnet hat Sie ist iiber das rhytliinisch variierte 
Hexachord als Cantas firmus im Alt gebaut, -und folgt hierdurch^ einem 
schon Mitte des 16. Jahrhunderts altinodischea Konstruktionsprinzip. Die 
Mes&e ,,Benedicta es" wurde, wie schon genannt, iiber Josquin de Pres' sechs- 
stimmige Motette gleichen Namens als Transkriptionsm-esse komponiert 15 ).Die 

is) Am nadhsten verwand-t ist dieses Papier niit Briqii/et Nr. 4835 (Roan 
156768) irnd Uikhaitscheff: La signification paleograpMque des filigrans 
(St. PefcersSx)iiirg 1899), Nr. 3639 (Italien 1577). 

u ) Die gewohnJiche Bezeichnung fur cliese Ausarbeituagsteclinik: Parodie- 
Messe, scheint mir nicht ganz glucldich, da das psycholoigisclie Moment, das 
dahinter liegt, sicher inehr mit . Anknupfung als mil Nachahmung m tun hat 
Weno i'ch deshalb hier lieber den Ausdru'dk Trans kriptionsniesse brauchen 
mochte, muB ich doch hemerken, daB ich den Begriff Transkdptioii in seiner 
freieren Form verstehe (wie z. B. Liszt, wenn er seine Klavieruimdiichtungen 
Schitbertscher Lieder Trans kription en nennt). 

15 ) Die Motette Josquins ruiht librigens aiuf eduer Uturgjischen S-equenz- 
Melodi-e. 
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Marcellus-Messe endlich hat scheinbar koine Vorlage nod diirfte dieshalb die 
alteste Messe Palestrinas sein, die liber freie, eigene Themes! aas=gefuhxt 
wurde. 

Ein wich tiger archaise her Zug 1st bei Palestrina. die Verw-en-dung der soge- 



nannten , v ;er\veiterten" Cambiata 1 



J- J J- JQ 



Die altmodische 



Form findet man haufiger nur ini ersten finch der Messen. Schon im ersten 
Buck der vierstimmigen Motetten (1563) 1st sie reckt selten, im zweiten 
Buch der Messen (1567) noch sparsamer vorhanden, und sonist findet man 
sie abgesehen von ein-er ganx vereinzeltm Verwemdung n^ur In der 
sech&stinimigen Messe ,,Ave Maria", die ohn-e Zweifel za den froihesten Korn- 
position.en Palestrinas gehort 17 ), und in der sidbon> mehrmals g-enaimten Mes&e 
,,Benedicta' c 18 ). Die letzte Messe macht ub-erhaupt unter den drei genannten 
secJhss'tiimmigen de,n unbedingten Eindruck die Alteste zu seia. So durch die 
oft niederlandisch eckige und hammenido Rhythmik und d'urch die too- 
umschreibeaide Melodik, z. B. 
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Chri* 



ste 



- le* 
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so durch Verwendung 1 von isolierten Vierteln auf dem Platz der betonten 
Halben 19 ), die man in Friihvverken Palestrinas besonders haufig antrifft, 
und die Terzportaraenti, die allerdings haufig aus der Josquins>ch<en Vorlage 
iibernoinm-en warden, eben falls durch die. verhaltnismaBig reichlidhe Venven- 









rfrr: 20 ). In dies-er 



d u ,ng v on Seq ue n z en , z . B . : 3jp 

et re- stir- re -x it tr-ti - a di- 

letzten Beziehung nahert si-da die Mes&e ,,Bemedicta" stark der Messe ,-,Ut 
re mi fa sol la", welche cine &eh.r auffallendti Siexjuenz im Sanctos brin-gt 
(sogar zweimal!) : 




Ein noch deutlicheres Kriterium der stilisfecheii Verwandtschaft zwi- 

schcn den beidcn Messien tvrgibt ein Veirgleich dcs Theimas dier ,,Beniedicta": 

16 ) Icli habe sie in ineinran ,,PialesitrittastLl" (Leipzig 1925) so g-etaoift, 
diese Bezeiehnainig 1st aber mehr morphologisich als genelisch zu verstehen, 
ind-em die kla&sische Cunibiaita als cine koazentrierte Form der ,,erweiterten" 
charaklerisiert werden maB. 

17 ) Vergl. das Vorwort zu Bd. XV der Pajlestrina Gesamtaqisgaibie. 

") Vergl. . Palcstrina-Aiugalbe Bd. XXIV, p. 72, Syst. 2, Takt 3; p. 73, 
3, 5; p. 85, 3, 5; p. 85, 3, 7; p, "86, 1, 2. 

19 ) Vergl. z. B. au-&er dean eben angefiihrten Thema Bd. XXIV, 101, 3, 
2 und 4. Ein "charaikterislischer Fall in ,,Ad cocnam agni" des 1. Messenbandes 



sedi auich gemannt. 



Et in- car- na - 



-tin 



20 ) A'lich das oiben zilierte Cliriste-Thema weist bennerkenswerte Se- 
quenzcn auf. 
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mit 



dor ,,Ut re 



De-umde De- 



in no- 



-mi-ne 



mi fa sol la". Diese zwei Theinen sin-d namlich die einzigen Falle, in welchen 
Palestrina eioe Bewegong von vier Achteln (die bei ihm in deni grofi'en Alla- 
hrevetakt -uberhau.pt aufierordentlidh selten 1st) thematisch durchgefuhrt 
verwendet 

Noch inniger scheint aber der stilistische Zusamnienhang zwischen der 
Messe 9 ,Renedicta" and der Maroellus-Messe. Vielsagend ist so die Tatsache, 
dafi die freie synkopenhaft-dreh-ende (niclit ,,konsonierende") Behandlung der 



^=^ 



Dis-sonanz in Vierteln, z. B. : 



die man noch nicht in 



dem -ersten Messenband findet, in den beiden genannten Messen r-eichlicher als 
sonst j-e in Palestrinas Werken vorkommt, wo sie, ohne geradez,u, selten zu 
sein, in deorselben Komposition gewohnlich n-ur 'einmal anzutreffen 1st. Eine 
A'usxiahme bildet nor hier die fiinfstimmige Motette ,,Surge Petre" (Bd. IV, 
p. 130), in welchea* sie zweimal vorkommt; weitere und bedeutungsvollere 
Attsnahmen findem sich in deir M^esse Papae Marcelli (viermal!) and der 
Messie ,,Ben'edicta" (funfmal!). Aach wird sie nur in diesen beiden Messen 
absdmittsmaxkierien-d and mit Zwischeinra'am von wenigen Takten gebraucht. 
Ein genauerer Vergleich der Messe ,,Benedicta" mit der Marcellus-JMesse 
zeigt ubrigens die iiberraschende and nie bisher bemerkte Tatsache, daft das 
beruhmte Christe der Marcellus-Messe dem Gloria der Messe , 9 B<enedicta" 
entnommen wurde. Es handelt sich hier gewiB nicht um -eine zufallige 
Anlehnimg, sandem um< eine direkte Cbesmahm-e, wie. sie so viel ich 
weifi sonst nie bei Palestrina vorkommt Palestrina hat allerdings in 
vielca Fallen (25!) Messen iiber -eigene Motetten oder Madrigale kom~ 
poniert; aber es ist nicht bekannt, da8 er sonst je in -einer Messe Anleihe au,s 
einer anderen Messe gemacht hat In diesem Falle ist aber kein Zweifel 
icL 
Aiis der Marcellus-Messe: 
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A as dem Gloria dor Messe ,,B-eai'edicta" : 
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Die Episode ,,Qui sedes" wurde bei der Ubernahme in die MarceUiiis- 
Messo in deren Haupttonart (jonisch) transponieart, aber sonst w^enig modi-' 
fiziert. DaB -es sicli hier nicht urn. d'0n amg^kehrten Vorgang handeln kann, 
urid dafi also die Episode in der Maroellus-lVteisisie auftauchte, ist leioht dn- 
zusehen; deim die ganz-e Struktar der Wendung ist eng verwadbtsien mit 
dem Kopftkema der Mosse ,,Bcn-edicta" : 
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Man 1 findet dieses Thema nicht nur als Cantos firmus im Alt, son-d^earn auch 
die Sopranmelodie ist da von abgeleitet: Wio gewohnlich bei Pala&trina, fangt 
auch im Gloria der ,,B'&riedicta" mat der Episode ,,Qui s-edeis" ein neuer 
niu&ikaliscber Abschnitt an, der hier, wie in vielen an deren Messsen, sein 
Material a us dem Kopftheina der Mea% .schopft Diesas. Thema durcli- 
saaert (iberhaupt in ganz besond'earem- Grade die Oberstimme desi Gloria, 
zurn B-eispiel: 



ter . ra pax ho- Do-mi-m f li Qui tol-lis. pec<cata 



So ist es evident, dali die Stelk in der M&sse ,,B-enedicta'* primer ist Hier- 
fiir spricht auch der Umstand, dafi das Christe der Marcellus-Messe in 
seiner ' Faktur als Anfangswondung isoli'ert dasteht. Die Technik/ dafi; zwei 
Aufienstiminion sich in Dezimen um lieg-ende Mittelstimme beweg^n, kommt 
sonst in dieser Situation nur bei Cantos-firm'tus-Arbeit vor otid charakte- 
risiert daclurcii deutilch das Chris-te der Marcellus-M-esse als Anleihe; wenn 
noch dazu die ganae archaische Haltung der ^B^neddcta" in, Beitradit ge- 
zogen wird, kann <?,s % als beuufiesen anyesehen werden* daft die Marcellas- 
Messe erst nach der Messe ,,Benedic.ta" konzipwrt wurde. Die Frage i&t nur, 
wie spat man nach der alter en Messe, die Papae Marcelli ansetzen maS- 
Wie erwahnt, schr-eibt der Kardinal TruchseB v. Waldburg am 8. No- 
vember 1562, daB die Mesae ,j;ieinodicta u clise tag gemacht Die enge stili- 



- 1 ) Wi-e schon bemerbt, entstammt dieses Thema einer liturgischen Melodie. 
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stische Znsammengehorigkeit dieser Hesse mil der Marcellus-Messe und mit 

der 1562 ebenfalls vorhmdenen Messe ,,Vt re mi fa sol la macht es aber 

mehr als wahrscheinlich, daft auch die Maroelbs-Messe in der zweiten 

Halite des Jahres 1562 oder anfangs 1563 geschrieben wurde. Die still- 

stischm Unebenheiten zwischen diesen beiden Messen noadian erne solch-e enge 

aeMiche Nachbarschaft nicht unmdglich, denn die Bfarcdlus-Messe kann 

*inm plotzlichen Durcbbxuch zum echten Pal^trina-Std bedeutet haben. 

AasgeschlQSsen 1st es aber, daB Pakstrfca nach der MarceUus^Messe em so 

riickwarts orientiertes Werk wie die ,,Renedwta" geschraeben haben sollte. 

In meaner Arbeit ,,Der Palestrina-Stil eta" faBte ich (1925) meine Unter- 

suchanffen uber Textdeutlichkeit in Rakstrinas Messen so zusammw: 

ZweifeUos war es Palestrina bei dar MaroeUus-Messe mehr als bea irgend- 

einer der anderen Measen dariim zu tan, die Worte so deuttich wie moghch 

hervortpeten za iassen; der Stil der Marodlus-Messe 1st nicht HUT von rein 

kunstlerisch-musikaUscbea, sandern audi durch von auBen gesteJlte prak- 

tische Farderunjgen bedingt,... Daft diese Schreibweise in der Marcel I us- 

M^se mit so groBer Konsequenz f estgehalten warde, mufi zweiiellaa (wie 

aach die aa&ere, rein praklische V^rbLnd-ung gewesen sem mag) im Zu- 

sammeelianig mit den auf dem Trideetiner KonzU geftuBerten musikalisdi- 

litargischen Gesichtspankten . . . gesehen werderi." Jetzt scheml mir der 

Gedank.e s dafi die MarceUu&-Me&9e eine Gelegeoiheitsarbeit 1st, npch mehr 

naheliegend, denn die UbemaJune der Episode aas der ^enedicta" ist wolil 

am eiofachsten psychologisch dadurch za erklliren, daB cler Komponist 

schaell iind unter Hochdrudk, um fertig zu wcrden, gearbcitet hat ; Dann 

ist der Zeitpunkt ihirer Entstehung die Zeit zwisclien der 22. und 24. Sitzung 

des Konzils, wo in Tri-aat kirchenmusikalische Fragen auf der Verhand- 

lungslista slanden. 

Es scheint mir, als ob die Ausisage des Jesuiten P. Gresollius (cler 
1629 schrieb und seinen Bericht aius dem Monde ernes Ordensgenosscn, 
dem Palestrina personlick Mitteilung machte, empfangn hat) durch die 
vorher^eh-ende DarsleUmig anterstiitzt wird, ind-em namlich Cre&ollius er- 
zahlt, daB Pius IV. beim Trienter Konzil Antrag auf Beseitigung der Kirchen- 
musit stellen wollte, and sckon 1 mit einigen Kardinalen und anderen hohejQ 
geistiichen WiirdentrSgem dariiher gesproqh-en hatte. Palestrina aber liber- 
zeugte durdi die Komposition einiger Messen -den Papst, daB es moglich 
ware, tratz kunstreiclier Form so zu komponieren, daB der Text verstand- 
Mch bliebe and die Musik wiirdig- und framm -wirkle 22 ). Auch kommt inir 
Guidiccioniis Mitteilung, da.B der Kardinal Rodolfo Pio die Gegner der 
KirchenmoaEk auf dein Koaril durch Kompositionen , Palestrinas be- 
kehrte, wahrscheinlich vor 33 ), besonders wenn man in B-etracht zieht, 
dafi Palestrina 1563 das erste .B.uch der vierstimmigen Motetten diasem 
Kardinal widmete, also vermutlich, um sich fur die erwieaene Forderung 
zo bedanheoa, and somit &dxekit mir kaium Zweifel diariiber herrschen zu 
kdJMMan, daB die Marcellus-Messe 1562 63 -ujid wohl.in Verbindang mit 
dein Tridentktex Konzdl entstand. 

22 ) Ludovi-ci Cresollii Mystagogus, Paris 1629. 

23 ) Bri-ef GuidLccionis a-n Bischof Suares vo ; m 17 Februar 1637. Aus- 
gabe Roma 1655, p. 285. Die Einwendung Bainis, daB Kardinal Pio nicht per- 
sonlicli auf diem Komzil war, ist badeutungslos, denn er kann sie an einen 
Stellvertreter auf dem Konzil geschickt haben, wie es z. B. Kardinal TruchseB 
mit dea ,,Preoes" Jac. de Kerles tat. (Vergt Ursprung a. a. O., p. 19), 



von am zu 

Eln Beitrag zur Frage der Auffiihrungspraxis , 

von Otto Ursprung 

An den Katbedral- und Stiftskirchen war die Chorordn-ung, das von 
der Kan-torei zu bewaltigende Jahrespesniswii an mehrstiaiiniigen Musikauf- 
fuliruiagen, etwas anders gestaltet als an den Kirch-en and Kapellen der 
Furs ten hdfe,- D-enn hier waren die Auffiih-tuiigein bestiitniit je naah An- 
wes-enheit der furstlichen Familie oder nach boson ders gieaufierten An- 
ordnii'iigen, oder nach Ort and Gelegenheit das Hof lagers u-sw. od.er audi 
sie warden ini Falle der Abw>esenhei,t der fiirstiichen Familie eingestellt. 
Dort aber bestaad eine mil statuton,mai:g-en Verbindlichkeiten ausgestattete 
und gleichmaBig durch.gefiih.rte Ordnuag. Hier wie dort kanien noch die 
mannigfaclien Stiftungen fiir Jahilage, samstagiges ,,Saiv-e" uad son&tige 
Andachten dazu, die in Stiftungsbriefen aiederg-eiegt waren und natiirlich 
in unverbruchlicher Treue durchgcfiihrt warden. 

Voni AuigRbuirg>er Domstift hat sich- in do-in Faszikel des Roichsardiivs 
Neuburg, Signalur ,,Augs.burg HochstifL H 5282", u-nlcr vielon auf die 
Dommusik Iw/uglich-en Aktea audi die Chorordnang voin Jahire 1616 er- 
liallen. Sie is I uaseros Wessons die enste, bezw. friihesle ihrer Art, die 
liic.mil der musikwiss^iksoliaflliic'hcii Forsoliung wiecler erschlossen wird,. 

KapelifiiiHsle.r Goorg Metier, der Nadifolg-er Bombard Ivlingensteins, 
hatbe iSohon am 20. Augasl 1(514, also knapp zwei Monale nach sein-er ana 
9. Juni orfalgton Krnoniuuig 1 , clem Kapitel ein M-e-moriale vorgel-e^t, ,,wie es 
furohin mil cle.r Music in Gho-ro ord-ivrvlich anyaisiellon sdn mochte". Nach- 
dem la'ul Kapiteirezeii 1 voin 22. Mlirx 1(516 1f IIorrn Gapolmaislers bericht, 
wegori Kefarmio-ruiiiig dc-r Cliorschueloir vnd didr -music, priualim orwogen" 
worclcsii war, d. h. wohl, nacluli'in der Doniischolastikus sich mit, dem 
Kapellmeister eingehend beraten halto - die ICapifcelsrezossionalien (Ac- 
ziigo in Kroyers Aichiagor-Banul DTB X, 1) verm^lden daru-m n'ichls Naheres 
hioriibor; da Irolon vorsoJxk fc (loiwi AkUvn <it*s Faszik(4s H 5282 erganzend 
ein , wuirtle die IRUIO Glxororduung in Kraft gnselzt 

Gliaraklorislisich daran ist die ,,I)islinclk> festoruin", <fie Abstufimg" 
des kiins'll'drisicheu Hchiinuckesi fiir (fi-e Golt^sid'iieiksto- je iKich dtjm liturgisch.em 
Rang der F'dsl- nud Stmsilage, Nur an don liohexen F'eslea warden Messe 
uuid Vespor (in, dor Matulin anch das Te I)e,um) dtirchaus inekrstimm'ig 
gesuing'On; soxisit sind die lilur^Ls-chon Hohiftpankte, in d-ar Me^sc dii. Opfer- 
handlung und in diT Vesper dor (Nigcn.tliohc Propriumtoii mil Hymn us und 
Magnificat, dixrch nielirsfeiinniigein Gesang aasgez'eidm-et ; Polyphonic, Choral 
und Orgclspicl wirkeu in maniiigfaohcm Wcch&cl z.usammen (siehe Bei- 
lage 1). Mehrmals iat aus. der Ghorordnaag Mer and aus der Berechnung 
dea M-ehrau-fwaiides fur die EinJFuhrang der grolien Masik an vier Fe&i&a, 
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die schon fur sich ein ganz kostliches Doktuneni zur Geschichte der kirch- 
lichan Choimusik darstellt (siehe Beiiage III), die fruh-er gdtende Chor- 
ordnupg -ersiehtlicb. 

Aus Akteastuoken des Faszikels Domsdholasticus (Reichsarchiv Neu- 
burg) erheH-t, dafi dem Haaptgottesdienst ein Fruhamt vorausging, das 
una'halb 8 Ubr anfing, bis zur 'Wandlung d. i. bis zu-m Sanctus-Ben-e- 
dlctus choraliter g-esuogen, dann aber still fortge&etzt wurde. Nacb der Wand- 
1'ong begann der Organist 3 ,zu dem Predigtgesang zu schlagen"; <es war also 
ausreichend Zeit zu ein-em, aasfuhrlich-en pratudierenden Orgelspid ge- 
Lassen.' 

Christian Erbach, einer der bajhixbredbenden Kiinstler des fruhmono- 
dischen Stils k I>eatschJajid y vom Kapellm-eister Georg Mezier dm Dom- 
kapitel als , } d.eir beste Organist und Konuponist in Deutschland" empfohlen, 
war am 4. Nov-ember 1614 aLs Hilfsorganist ,,iifeben dem Erasmus (Mayr)" 
und am 5./2Q. Fehruax 1625 mit einer Gehaltsaufbessenmg auf 200 fl. imd 
25 fl. Hauiszins als Haapto-rgana'st angestellt worden. Er 1st die kunstleriscbe 
PersdnKchk-eit, die die Musikpfle>ge am Dam wesentlich beeinflitBte. Denn 
in der Stelle des Domkapelbnei'sters vollzsQg sich rasch- ein m-eJirmaliger 
Wechsd: Georg Mezier wurde am 10. Marz 1617 durch Hans Aicbmiller 
-mid diesw anfangs 162? durch G-eorg Philipp Merz ersetzt: beide haben 
in vierjakigena Unterricht (Mai 1617 bis Jimi 1621; Fruhjahr 1627 bis 
September 1631) b-ei Erbach ihre eigentEohe mosikalische Aadbildimg 
erhaJtem (Kroyers Auszuge in DTB X, 1, und Aktenstiicfce in H 5282), 

Mit dem Nam>en Erbach usad dem Hinweis auf di-e in DTB IV, 2 ver- 
offentlichten Orgelwerke 1st g-enugsam ausgedrizckt, welch-er Art das 1 Oxgel- 
sp'iel war, das die Hall-en des Augsburger Dom-es durchflutete. Aber die 
Chorordntmg selbst, die Distinctio festorium;, stand Boch fest auf denx- 
Boden dear Vokalpolyphonie. Den Grumidstock bildete ein Vokalchor mit je 
vi-erfach besetzten Maojiei^tuninen und sieben Chorsohiilern. Die Mitwirkuiig 
von Instru-roentistCTt, des Jakob Pauraa-im, Philipp Jakob Zindelin, ihrer 
Schiller tend der sons-tigem ,,Helf-er", wird als accidentell angesehen (Bei- 
lag<e II) ; fur die Imbea Festtage und die ,,,grofie Pra-esenz'* ist sie aber nicht 
nor erwunscht, soadem aacE in; der Kosteiiberechnuiig mit in Anschlag ge 
hracht Die AoisteEanig des Chores ist nooh vor dem. Altar, auf dem die 
Messe gefeiert wird Ein Regal, dessen Mitveorwendang man sohon seit 1609 
nicht nkeiir -entbehiren wollte, durfte daneben wohl auch Pktz g<efuniden haben. 

Ztun mehrchorigem Pronk&til inafite sdch Augsburg besonders hin- 
gezog-eai fuhlen, nicht zuletzt in An'betraoht seiner mannigfach-en Bezie- 
hunigen za Venedig. Schon ein Jahrzehaa-t naoh Festlegung der Chorordnung 
wird sogar durch Kapit-elbeschloB im Oktober 1627 zam Ausd/rucik gebracht, 
daS ktoftig ,,in choro v 4 orttern, oder Choren musiciert werden moge**; 
zu dies&m Zwecke wird neben der neu.erbauto Orgel und dem seit 1621 vor- 
handengQ zweiten Regal 1628 noch ein drittes aufgestellt. Der Weg zux 
vokalen Monodie, zum Einzelg-esang, bezw. gaanz geringstiimniiig'en Gesang 
mit obligates instrumental-er Begleituag, war von An fang an nicht weit; 
gerade Erbach hat hiefiir auch Kirchenw-erke ge&chaffen. 

Als die Chorordnung 1616 aufgestellt wurde, befanden sichi die Augs- 
burger Dommusik und das Augsburger Musikleben iiberhaupt in ihrer vollsten 
Blute, so dafi sich die Auffuhrungen einer besondieren kunistierischen Ho-he 
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erfreaen durften. Die Grundzug-e der Chorordn-ung aber, besonders die Ab- 
stufung je nach dean litargiscbien Rang der Fest- -uoad Soontage, der Auf- 
bau des Jahreis.program.nies In abwechslangisreicber Zusammenstellung von 
Mehrstimniigkeit, Choral and Orgelspiel, waren schon frobear in Augsburg 
giiltig geweseo. Sle gehoren jedenfalls sckoo seat alters zu den Grand- 
normen hlnsichtlich der Auffuhrungspraxis; sie gel ten j-edenfaJIs fur die 
Orte w-eit -und breit 



B e i 1 a g e I. 

Distiactio festo-rum, 
Quoad cantuin figu-ralem 

et sonu(m) -organ j. 

[1] Festa sum(m)a 

In quibus praesentiae maiores dantur 

in quoiibet festo .15. fl 

1. Natiuitas D(omi)ni N(ost)ri. 

2. Epiphania eiusdem. 

3. D(omi)nica Paschae. 

4. Ascensio D(omi)nj. 

5. D(omi)nica Pentecostes. 

6. Festu(m) Ss. Trinitatis. (ex deuofene singular!) 

7. Festu(m) saicratm^ Corporis Christi. 

8. Natiuitatis S. Jo(hann)is Bapt(ist)ae. 

9. Ss. Petri et Pauli ap(osto)lar(um). 
10. S. Vdalriici. 

Festa I 11. Assumptionis B. M. V. 

12. Dedications ecclesiae. 

13. Omniura. Sanctorum. 

14. S. Hilariae. ex oonsuetine ecclesiae. 

In his festis canuntur figuraliter vfcraeque vesperae, exceptis his .5. 
Ss. Trinitatis, S. Jo{hann)is Bapt(ist)ae, Ss. Petri et Paulj, S. Vdalrici, 
S. Hilariae, in quibus pro discrete Maestri Capellae 2^ae vesperae saltern 
ai> uno uel altero psalmo figurali(ter) canunt(ur). 



,-[2] Festa 

In quibus Vtraeque Vesperae t(antu)m ai> Hymno, Missa autem Integra 
in figuris canitur. 



Gircumcisio D(omi)nj. 
Feriae 2 da et 3ae Paschae 
et Pentecostes. 

Jnuentio S. crucis. 

S. Angeli custodis. 

S, Stephanj Prothom (artyris). 

In his festis ad Miss am dantur ,12, 



B. M.'V. 



Purificatio 

Annu(n)ciatio 

Natiuitas 

Visitatio 

S. Afrae. 

S. Michaelis Archangel!. 

S. Joannis Euangelistae. 

9- et ab antiquo. 
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[3] Festa 

In quibus Vtrumque t(antui)m Magat (^Magnificat) cum motetto, et 
Missa a Credo t(antu-)m figuraliter canunt(ur). 



Festa S. Ap(osto)lorum 
et Euangelistarum 

S. Laurentij. 
S. Narcissi. 



Matthlae. 

Jacobi. 

Matthaei. 

Andreae. 

Marci. 

S. Mariae Magdalenae. 

S. Catharinae. 



Philippi et Jacobi. 
Bartholomaei. 
Simonis et Judae. 
Thomae. 
Lucae. 

S. Nicolaj. 



Bis in. anno de corpore Christ! solemniter, D(omi)nica infra, et in Octaua 
Corporis CkristL 
D(omi)nica in albis. 

Notandum quod in omnibus festis supraeiiumeratis canatur et figuxaliter 
utrumque Salue, necnon Hymnius Te Deurn laudamus. 

Orgaaoin uero ab initio Vesperarum et (ad) Missa(m) et landes integras. 



[4] Festa 

In quibas vtrumque quidem Ma-gat com Motetto figu'raliter canuntur, 
neutrum uero Satae; Et ad Te Deuim clicjrajliteo* cantatum intermiscetur orga- 
aum. reiiqua quoad o-rganu-m ut supra. Missa ab offertorio. 



S. Martini. 



Praesentatio 
Conceptio 



B. M. Y. 



Ss. Fafoi^nj et Sebastian]; excepto quod Missa canatur Integra 
ad S. Jo-aanem (d. i. am Johannesaltar in einer Seitenkapelle), 
mterim u-eroi in choro cathedral] nihil; non enim possumus 
in utroque ioca simul canere. 
Conuersio S. Pa/ulj. 



[5] Festa 

In qiiibus Missa tantum oanitar fig-uraliter ab offertorio usque ad 
eleuationem inclusiue. Organium pulsatur ab initio Missae; Ad laitdes uero et 
Vesperas post quemuis psalm'UTn ac deinceps. In.termiscetur quoque Hymno 
Te Deu(m), ut supra choraliter cantato. 



S. Georgij mart. 
Festum niuis. 



Ss. Viti etc mart. 
S. Petri ad uincula. 



Octauae 



Epiphaniae } 

Ascensionis J 

Natiuitatis S. Jo(hann)is bapt(ist)ae. 

Ss. Petri et Paulj. 

S. Vdalrici. 

Assumptions B. M. V. 

Dedicationis ecclesiae. 

Omnium Sanctorum. 



D;pmi)nicae infra 
Octauas maiores. 
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[6] D(omi)nicae 

In quibus caul solet figuraliter Missa -ab offertorio usque ad eleuationem 
inclusiue, Organ uni autem pulsar i sole! ad tolam Missam, et in vtrisque Vesperis 
ab ultimo psalnio ac deinceps. Ad Te Deum, et laudes nihll. 

Epiphaniae D(omi)ni. 
Ascenslonis eiusdem.. 
Natiuitatis S. jo(ann)is bapt(ist)ae. 
Ss. Petri et Pauli. 
S. Vdalrici. 

Assumptionis B. M. V, 
Dedicationis Kcclesiae. 
Omnium Sanctorum. 

Omiies D(omi)nicaie ab oclaua Pascliae usque ad Ascensionem 
D(omi')ni; et A-b oclaaia Epiphauiae usque aid purifLcationem. 
Notae; in festis S. Caeciliae et S, Elizabethan, ex antiqua consul tudine 
Missa canitur figu-raliter; praeterea nihil singuiiari. 

[7] Festa 

In quilbus cainitur figuraliter Missa ab offertorio ut supra, non nisi in 
D(omi)nicam iiicidant; puilsa-tur autem orgajium in Vesperis post singulos 
psaimos; et ab initio Missa-e. 

Vtraque cathedra Petri. 

S. Dionysii prkni Epd(soopi) Aug(usta)ni.. 

S. Joannis ante po-rtam latiaam." 

Apparitio S. Michaelis Archang(el)i. 

S. Barnabae Ap(osto)li. 

Transfigu ratio D(omi)nL 

Ss. Afri etc p(at)ronorum Aug(usta)norum. 

S. Magni Abbatis. 

Exaltalip S. Crucis. 

S. Lucij Regis. 

S. G'ualfardi" ciuis Aug(usta)ni. 

Vigiiiae Natiuitatis D(0'ini)ni. 

Omnes pctauae feslorum 2ae classis. 

In Vigilijs Paschae et Pentecostes ad initium Mis&ae 'pulsatur organuni. 

Notae; in oimnibuis reliquis D(oml)niicis per annum extra Aduentum et 

quadragesimam pulsatur organum Ad Vesperas post ultimum psalmum pri- 
mum; et ad Missam ab offertorio; ac deinceps. 



B e i 1 a g e II. 

Beschreybung der persolmen, so zuer Vocalmusik vor anderen zue ge- 
brauchea una die grosse presenz ue hohen festen verdienen. 

Bassisten, 

4 Her en 

Her Mathass 

Her Hanss Kern (?) 

Her Hanss Diepold hinder 

Her Schuelmaister. 

Diesen konde regens lector um auch zuegeschrieben w-erden, wen er nit 
sei'nem stuiz nach, jedesimal so er sieht, dafe man seinen vo-n no ten, sic'h 
dess singens genzlich entwerte. 
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Tenodsten. 

4 Heren 
Her Wolff 
Her Heinrich 
Duo Diaconi levitae 

Altisten. 

Her Martin Schmidtner 
Her Seybold 
Duo SuMiaco<ni levitae 

Reliqui omnes sunt accidentales; 

nam sine ipsis potest oo-nsistere Musica. 

Beilage III 

[Berechmmg, vorgelesen im Capital am 22. Miirz 1616] 
Hochehrwurdige etc. ... 

Demnach von alters hero in cho-ro nosiro cathedralj allain diese .10. festa 
sirmma quoad musicam et caeremonias respeclirt vnd staltlich gehalten warden: 

kaliiiitalis D(omi)nj, Epiphandae D(amttni, Paschae, Penlecostes, Smae Tri- 
xiiL(alis) s Sacrat Corporis Chrisli, Halariae, Assiunpinfc BM\, Dedicatms Eccles. 
el Omnium Sanctorum, 

Vnd. tedes auss den .10. mahln, laut Herrn prcsentzcrs raitiing, veber die 
grosse music presentz von .16. fl biss in .18. fl ajufgangen, trim in Summa die 
miltler Zalil .17. fl ^enom(m)en ........ - - , . .1/0. fl 

Wann nun alber die .4. festa; Ascensio,nis Dfoimi'nj, . Xatnulatis S, 
Jo(hannMs Bapl(isL)ae, Ss. Ap(osto)lorum Petri et Pauli, et. S. Vdalrici, so eben- 
niessig fesia sumCmJa primae ciassis sein, billich in sump turn o-rdinem redi- 
girl vnd sulbllmirt ' \vorden, Vnd also fur ratsam angesehen in singulis 
14. festis su i m(m!is' Zue grosser presentz hinfuro .15. fl raichen Zue Classen 
diesel'be i'uxla arbilrium X. auss Zetliailen, machte es in Sum(m)a . .210. fl 

Vnd befande sick gleichwoi also das iarlich in sum (m) is fcstiuitatibus 
vmb .40. fl mehr ads zuuor aufgienge. 

Hergegen befindet sich auch, das man vor diesem etliche festa minora 
vltra sorleiii suam erhebt vnd daran vnnotige music gehalten, die man 
hinfuro laut eUvas fleissigers oojisiderirter ordnung \vol vrwlerlassen Ijanj vnd 
Selnd diese: 
PurificaJionis 2 do hat man kn Ambt musiicirt vnd aussgeben, so erspart 

wirdet IS, 

In Dominicis infra Octauas et in ipsis Octauis fes to-rum Xafhiil. et Visitat. 

B. M. V. in ,4. Ambtern ..'... 4 ft. 

Michaelis 2 do im Ambt , , , , . 1 ^ 

Bernha.rdi im Ambt , , 1 ^. 

Martinj ist genueg beide Magcat (.Magnificat) vnd das Ambt Zue figu- 

rieren deshalben in vtroque Salue et Te Deum erspart wirdet . . 3 U. 
Dessglekhen auch in festis Praesentat nis el conceplnis B. M. V. in 

.4. Salve vnd .2. Te Deum , , , 6 flj. 

In festo-Ss. Fabian j et Sebastian j ist vnnot in su;m(m)o choro Zue musi- 

cieren, sonderlich weil man ad S. Jo-annem mit der music genueg 

Zue schaffen vnd beeden musioken nit kan abg-ewartet werden, 

wirdet also erspart , . 6 n. 

In festo conuersionis .S. Paulj ist genueg, die .2. Ma^at vnd das Ambt 

Zue figurieren, wirdet also in .2. Salue, vnd Te Denim erspart . . 3 ft. 

Summa 25 U. 
Thut 28 fl 34 kr. 

So ma?n dann dieseJbe gegen den obigen .40. fl aufhebt, befindet si-ch, 
daiB iarlich noch Zue allem dem dass .4. hone festa von newem aufgenomen 
vnd alles recht vnd ordentlich gehalten wirdet mehrers nit aufgeht den 
Zuor als 11 fl 26 kr. 



Zur Entstehungsgeschichte des 

von Arnold Seherlng 

Die Frage, in welch em ZeitmaU die Musik vergangener Jahrhunderte 
ausgefiihrt worden ist, ist bis jetzt \vissenschaftlich noch nicht in Angriff 
genommen worden. Hat man sie aufgeworfen, so in der Regel dann, wenn 
bei Auffiihrungen alterer, etwa Bachscher od-er HandeLsch-er Werke, der 
Dirigent sich vergriffen und Tempi gewahlt hatte, die offensichtlich nicht 
nur der Absicht des Komponisten, sondern auch dem Stile der Komposi- 
tioneii widersprachen. Damit ist zugegeben, dafi ungeachtet aJler Frei- 
heit, die dem Musikleiter und Virtuosen innerhalb gewisser Grenz-en in 
diesem Punkte zugestanden ist der Tempobegriff ng mit dem Stil und 
Charakter des Tonwerkes verbunden ist and nicht beliebig variabel gedacht 
werden kann. Je zeitlich naher uns die Musik steht, -urn so sicherer werdeo 
\vir auf Grund lebendiger kiins-tlerischer Einfiihlang das ,,richtig i e' < Tempo 
erfassen, auch wenn es nicht darcii ein-en Fachausdruck umschrieben ist. 
Je ferner dagegen die Musik riickt, um so mehr nxafi zur sabjektiven Ein- 
fiihlung das historische Verstandnis treten. 

Fur die vor 1700 liegende Zeit schrankt sich das Problem insofern 
ein, als es sich hier nicht darum handelt, Feststellurxgen in bezug auf das> 
einzelne Kunstwerk zu rnachen, sondern, da die einzelnien Schopfungen 
durch eine bestimmte Typologie irnmeT wiederkehrenden Form- oder Stil- 
kategorien eingegliedert waren, fur jede dieser Kategorieo in betneff des 
Tempos eine Art Rahmengesetz zu finden, wie man e-s fur die Zeit nn-serer 
Klassiker fiir das Hochst- wie fiir das Niedrigstmafi der (absoluten) Sclinel- 
ligkeit aufstellen kann. AulJerdem bietet iiber fast drei Jahrhunderte hin- 
durch die eigentiiimliohe Art der Mensurbez'eichnung, die bei weiterge- 
hendem integer valor der Tactussohlage mit den Zahlzeiten zugleich das 
Tempo veranderte, eine Hilfe .bei der Beurteilung des ,,Tempostileis'* dee 
Zeitalters. Damit namlich war die Tempo&estinimung zu eiiinem betrachtlichen 
Teile der Willkur des einzelnen entzogen und einer konvantioneUeo Aof- 
fassung unterworfen. Nar selten finden sich, auch in spaterer Zeit, so 
wertvolle zahlenma&ige Angaben iiber den wirkliohen Zeitverlauf einear 
Musik wie in Praetorius' Syntagma (III, 87/88), wo kurz mid biindig das 
Zeitmafi ,/fiir jeden Gesang" auf 160 Tempora in der Viertelstujide an- 
gegeben wird, was, auf den Metronom iibertragen,' fur die halbe Note des 
gewohnlichen Viervierteltaktes ungef ahr dem Wert 40 eorgibt. 

Von dem vielen Problematischen, das mit diesen' Fragen angeruhrt wird, 
mag hier nur folgendes gestreift sein. 

Es ist eine allgemeine Beobachtung, dafi das ZeitniaB von der zu be- 
wegenden Klangniasse und von dem abhangt, was sich innerhalb des Klang 1 - 
geschehens abspielt. Bei Gebilden niit polyphoner Struktur wird sich ganz 
von selbst ein wesentlich langsameres Tempo einstellem als bei bomophonen, 
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weil das Eigenleben der Stimmen seinen an und fiir sich schon starken 
Intensitatsv-erbrauch nicht friihzeitig durch Schnelligkeit des Ablaufens .er- 
schopfen darf und auch dem Horer geimgend Zeit zur Aufnahme der sich 
stindig verSndernden Horbedingungen gegeben werden niuB. Dieser Tatsache 
kommen die polyphoiien Kompositionen des 16. Jahrhunderts daduroh ent- 
gegien, dafi fiir lebliafte Satze der homophone Stil gewahlt wird. Aber auch 
wo grofie Klangrnassen uberhaupt zusammentreten, wird langsames Tempo 
zunachst das Gegebene sein, insbesondere, wenn der Auffuhrungsapparat 
schwer beweglich ist Lassen wir die Vokalmusik au&er Betracht und ver- 
folgen die mehrstimmige Instrumentahnusik innerhalb des Zeitraumes von 
etwa 1590 bis 1660, so zeigt sich der merkwiirdige Umstand, dafi der vveit- 
aus grdBte Teil der Literatur langsames Tempo erfordert, and selbst da, 
wo (seit etwa 1610) die Ausdrucke allegro oder presto auftreten, keines- 
wegs an die Schnelligkeit des klassischen Allegro zu denken ist. Man kann 
bernerken, daS wahrhaft schnell geartete Satze sich iin Grunde nur im 
Bereich der Solomusik (Violine, Klavier, Orgel, Cornelto) finden^also da, 
wo ein leicht beweglicher Tonapparat von em-em einzigen oder, wi-e in der 
Triosonate, von wenigen gehandhabt wird. Von diescr Erscheinung aind 
selbst die lebhaften Satze der Suite nicht ausgenomnien. Bis bin zu Rosen- 
miiller g-estattet die noch immer polyphon (oder wenigstens scheinpolyphon) 
gehaltene Schreibweise auch bei den bevveglichen Tanzen kein .,,ausgelassenes" 
Tempo. Es gibt keine Gigue fiir mehrstimmige Besetzung, die sich im 
Vivacetempo einer Frobergerschen Klaviergigue spielen lieBe, Zieht man 
dann aach die zahlre-ichen mehrstinimigen Sonaten der Zeit heran, wie ,sie 
selbstandig und als Einieitungen vor geistlichen und w-eltliclien Werken er- 
halten sind, so ergibt sich, daB auch hier .selbst bei relativer Schnelligkeit 
dear vorkomm-enden Notenwerte die absolute Schnelligkeit der ganzen Kom- 
position durchaos gemafiigt za n-ennen ist Wo Frohlichkeit, Anmut, Lebens- 
freud-e auszudriicken war, wird dies mehr durch melodische und rhyfch- 
mische Mittel erreicht als durch auffallige Temposteigerung. A us diesem 
Grunde vielleicht vermied die Zeit auch die Anw-endung der sogena,nnten 
klein-en Takte ( 2 / 4 , 3 /s)' ^ e damals noch zu einer nicht gewohnten Um- 
stellung in der Zahlzeitpraxis zwangen und doppelt so schnelle Bewegung 
vortauschen korinten. 

Fiir die Deutschen und Franzos-en des genannten Zeitraumes scheint 
das lajigsarne, gemafiigte Tempo das ihrem Charakter und ihrer Lebens- 
haltung entsprechende gewesen zu sein. B-eim Deutschen mag das a us einer 
gewissen Nachdeiiklichkeit 3 wohloft ga<r Schwerinut, beim Franzosen mehr 
aus dem Hang zur gemachlichen, von s-tarken Gegensatzen nicht beunruhigten 
Lebensw-ei&e entsprungen sein. Der Italien-er laste sich friiher da,von ab. 
In den Triosonaten und -kapzonee der Jahre urn Marini, M'erula, Ucoellini, 
Neri komm-en haufiger Satze lebhaften, stiirmi&chen Charakters vor, g-ewohn- 
lich einer der schnelleren Tanzformen (Corrente, BaJletto, Gavotta) nach- 
gebildet, aber auch dann meist mit irgend einem Merkmal fugierter Arbeit. 
Und dies ist auBerordentlich bezeichnend. Ma;n verfugte noch nicht liber die 
Erfindung einer gleichsaon duurch sich selbst uberz-eugenden Allegrothema.tik, 
sondern sah sich aingewiesen teils auf die uberlieferte Tanzthernatik, leils 
auf den Beginn nach Fugenart Loste namlich die erstere in 'den Spielern 
sofort die Erinneruag an bekajan-te Bewegungsbilder aas, so war, wenn -ein 
freies Thema ain Anfang stand, das Fugato das Element, das ganz von allein 
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die Stimmen zu. ununterbrochenem Lauf forttrieb. Ob daher da,s bekann-te 
fugierte Allegro der frainzosischen O'uvertiire aus Liebe zum Fugato ent- 
s tan den ist, mochte bei der Abneigung des Frajrizosen zur Zeit Lullys gegen 
alles Gearbeitete sehr zu bezweifeln sein. E,s mag vielmehr dera Unvermdgen 
zuzuschreiben sein, andere All-egrosatze als fugatoahnlich beginn.ende zu dis- 
ponieren. Dieser Abhangigkeit im Allegro siteht die Freiheit, Universalitat 
und Grdfie gegen iiber, mil den en das g-esa,mte Zeitalter seine Adagio-, Grave- 
und Andantetypen erfand. Von ihnen geh,t nodi heute ein-e im allgemeinen 
tiefere Wirkung aus als von den fugiert beginn-enden uind tanzmaBig 1 stili- 
sierten Allegros, derea Wert zuweileu, bei sonst trefflicher Arbeit, durch 
wenig fesselnde Thematik gemindert wird. 

Was zur Entsteluing des 'eigentlichen Orchesterallegros g-efu-hrt hat 
ich nenne es so, mn es vom Soloallegro abzuheben war die Auis- 
bilduiig drei-ei 1 ' bis dahin nur im Kei'ine vorfiandener Faktoren.. Es muBten 
heue Grundsatze gefuinden werden fur die Anfangsth-ematik, fiir die Fort- 
spimiung des tbematischiea Fadens und fur die Gestaltung der Fundament- 
stimme. Alle drei hitngen in gewisser B-eziehuag zusamni'en un-d erganzen 
sich. Mit der . Eroberung des Prinzips einer durchlauifenden, die- Zahlzeiten 
markierenden UaBstiinme, die gleich von. vornKereain der Bewegang ih,re gana 
bestimmte Richtun-g vorschreibt, fing es an. Mit scharfem Nachdrack be- 
ginnt sie zunachst Tonika and Dominant festzu&teillen, urn dann, wemn die 
Toivalitat gefestigt ist, sich in bassierende, laufende. Figuren aufzulo&en, die 
auBer ihrem Hauptzweck, die hiannonischen Funktionen zu klaren, der 
Aufrechterbaltung des FlieBens dienen.. Darauis zieht auch die Oberstimme 
Kraft. Sie folgt zunachst dem BafS im Betonen der Akkordgrimdlage und 
findet dann, da sie Takt fiir Takt fes'ten Boden unter den FiiBen spurt, Mat 
und Geist zur Entwicklung eines mehr oder weniger neu-en oder konvein- 
tionellen Figurenwesens. Hreraus wied-er entspriagen verandeirte Grumdsatze 
fiir die Fortspinnung der Bewegung raid die formale Anordnuing des thema- 
tischen Materials. Und dies alles zunachst auBerhalb der Tanz- u r nd fugierten 
Form en, der en striktes Gegenbild jene neuen sein sollten und ini BeivvuBtsein 
der Zeit auch waren. 

Wo aber liegen die Anfange dieseir Bew-egttng? Soviel zu sehen ist, 
\vecler in Deutschland noch in Frankreich. Ansdheinend hat sie von dear v-ene- 
tianischen Oper, und zwar gleicherweise von deren Symphonieai wie von 
deren Arienritornellen, den Ausgang genommen. Hier in dor Oper, wo fur die 
fugierte Arbeit der Kirchen- und Kamnieimusik-Komponisten >ei schnell 
fortdrangenden Sze-nen gewiB nicht der rech-te Ort war, und 'eiji Allegro im 
Tanzschritt wohl ausnahrnsweise, aber nicht immer hiiieiinpaBte, hier macheo 
sich die -ersten An.zeiclien des ticueii Orch-essterallegros bemeirkbar. Anfangs 
sehr unsclieinbar und unter Anlehn-u'ng an marsclimaBige oder wenigstens 
durch Schrittmotive ausgezeichnete Thematik. Oft schon nach 16 oder 
20 Takten setzt der Atem aus und da -eben gehorte Spiel wiederholt sioh 
einfach auf der Dominatite. Oder die Geigcn beharren auf einer die Grund- 
akkorde zerlegenden Achtelbewegung oder wert'en sich gegenseitig kleine 
Motivbruchstiicke zu. 

Doch auch dieses Opernallegro wiirde n,ur langsam- uber die Anfangie 
hinausgekommen sein, wenn nicht jen-e Geig'erschule, die von Oberitalien 
ihreai Urspruog nahm und von den Nam-en Vitali, Corelli und ToreUi gekrdnt 
wird, dazu beigetragen and neben der Steigerung des nu'n einmal nicht zu 
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entb&hrenden virtuosen Elements aach die OrchesterdisziplLn niachtig ge- 
hoben liatte. Aber schon bevor das junge Instraroentalkonzert das Orchester- 
allegro bis zur Bravoor hinauffuhrt und -einen m-ehrere Jakreehnte geltenden 
Kanon iir die AJlegrothematik aufstellt, sdbeint dies Allegro formal- 
technisch dem- gleichen Zwecke dienend als Tuttiritorn-dl in den Arien 
eine Vervollkommiiiing erfahren zu haben. Es is-t die Zeit, da Scarlatti an- 
fangt, den nach ihm benanntoi brillanteren Typ der Ope-rnouvertu-re an 
Stelle des alten za setzan. 

Das Entsteh-en des Orcfaesterallegros zu verfolgen, ist zonachst -eine 
rein musikg-eschichtliche Angelegenkeit Aber sie f-uhrt dariiber hinaus in 
das Werden eines neaen Geistes in E-aropa uberhaupt. D-enn es ist selbst- 
verstandlich, daB eine Generation, die der vorherrschenden Gravitat und 
Schwermut der Vater and GroBvater ein solches gemeinsam ausgefiihrtes 
lebendiges Allegro entgegensetzte, deni Leben anders zugekehrt giewesen sein 
muB als elae fru-here. Ob das als Zeich-en eines aus irg-end welchen Fesse'ln 
sic'h ent'winHenden neaen Optimismus, ob es lediglich aus ein em allgemeinen 
schnelieren Palsschlag der Menschen zu. -erklaren ist, wird sich wohl schw-eir 
beantworten lassen. Jedenfalls z-eigt das Orchesterallegro Bachs, Handels, 
ein wenig spater'das von Stamitz und Haydn, wie schniell.-es, vom Geiste cler 
neuen Zeit getragen, Italien den Ruckem kehrte and in' deutschen Landen 
s-eine ersten Klassiker erhalten hat. 



One piece de Froberger . 

par Andre Tessier 

Strasbourg devenue ville de France, et sa cathedrale rendne a la religion 
c-ath clique, huit vicaires prebendes vinrent, en 1687, augmenter le n-ombre, 
trop reduit pour les magnificences du culte, des membres du ,,grand choeur". 
L'an d'eux, an petit gentilhomme de Caen, qui avait s-uivi la .carriere des 
Ordres, et n'avait point, tout jeune encore, trouve ju'sque la de situation 
ecclesiastique stable, se fit installer le 30 niai. C'etait Sebastien de Brassard *) 
qui allait devenir un bon musicien,, et surtout un admiirable curieux des 
choses de la niusique, A peine est-il a Strasbourg qu'il s-emble <jue le con- 
tact de Fart germanique developpe en lui, amene a I'eclosion sa vocation' 
jusqu'alors vacillante, ses deux vocations plutdt, celle de compositeur et celle 
de collectionneur. Deux ans plus tard ses collegues auront eu la revelation 
de ses capacites, il succedera comme maitre de niusique de 1'Eglise de 
Strasbourg, a Mathieu Fourdaux, de Mete, qui, lors de la venue du jeune 
vicaire en Alsace, avait ete recu poar tenir ce poste. Mais des les premiers 
niois de son sejour, il a des occasions d'enrichir sa bibliotheque miisicale, 
et il en profile aussitot C'est en 1688, que Francois Rositj, ,,chanoine et 
chantre de 1'eglise collegiale de Baden, et vicaire a Si-Pierre le Jeuney d-e 
Strasbourg 4 *, acheve, par sa niort, an ,,recaeil des plus curieux d'au mokis 
151 tant senates qu'allemandes, fantaisiess et antres pieces composes par 
les plus illustres auteurs qui ayent fle-uri... depuis environ 1640". L 
manuscrit Rost ou la collection rostienne", oomme 'dit Brassard, est, selon 
lui, et il n'a pas tort, ,,un vray tresor dautant plus considerable qu'il est 
unique" 2 ). Les heritiers dei Rost s'en dfeaiiisu'eint au profit du vicaire d.e la 
cathedrale centre bon argent comptant, 

Un grand nombre de ses acquisitions de Strasbourg sont signalees de 
meme, dan*s le catalogue autograph qu'il a redige de sa collection, par dies 
mentions qui temeignent qu'il les appreciaiit fort En effet, c'etaiien.t, po^r 
les imp rimes, des ouvrages pour la plctpart tres. rates en France, ou qui 
merne y 6 talent totalement inconnus, ouvrages -en langue allemande ou 
latino publies -en All'emagn.e. Pour las manmscrits, 'C'etaie'iit, comme la collec- 
tion rostienne", des unica. 

Parmi les livres de la bibliotheque de Broasard, doanee par lui au roi 
en 1726, et qui fait aujouTd*hui une part si precieuse du fonds musical 
de la Bibliotheque Natioiale de Paris, les manusicrits provenant de Stras- 
bourg retiennent en effet tout particulierement r attention. Ceux de musique 
instrumentale sent, aprfes le manuscrit Rost, deux autoes recueils que nous 

1 ) Cf. Michel Brenet, S&bastien de Brassard, pretre, cornpositeur, cri- 
vain et bibliophile, Paris, 1896. 

2 ) Catalogue nis. de Id collectiloin de Brossard, Bibl. nat. de Paris, R&. 
Vm s . 20, p. 873 Le reeuieil es't en 3 parties s6par6es; ston oontenu: sonates 
et^autres pieces pour les yioloas ou violesi, de 1 & 6 parties, est solt ano-nyme, 
soil d'Abel,' Bertalli, Carissiimi, Casiati, Eberlla, Fuchs, Kerl, Krieger, Miel- 
czewski, Rosenmuller, de Hosiers, Schrnelzer, Stoos, Utrecht, Valentin!, Vital!, 
etc. (Bibl. nat. de Paris, R6s. Vm.' 673). 
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appellerons, des noms de leurs premiers posses&eurs -et redacteurs que nous 
designe Brossard, le manuscrit Provintz et le manuscrit Stoos. 

Le manuscrit que, de 1675 a 1677 semble-t-il, ,,Franc. Provintz 
esorivit fort proprement", est an in 4 de 66 feuillets plus le titre 8 ), qui 
contient ,,d>e tres belles, tres bonnes et solides pieces d'orgue" de Kerl, puis. 
un ricercare et des fugues pour le meme instrument, ecrits par Provintz 
lui-jneme, un<e serie de canzone, aussi d'orgue, anonymes, enfiii des motets 
sur paroles latines, une messe des defunts, une autre messe, des litanies de la 
Vierge, etc., le tout en partition, a deux dessus et basse oontinue, ,,ce qui me 
fait croire, ecrit Brossard, que ce receuil a ete fait et escrit pour des 
ReligieuseSj et que ces pieces latines sont aussi de la composition dud. Franc. 
Provintz qui estoit apparemment leur organiste et leur maistre de musique" 4 ). 

Du manuscrit Stoos 5 ) nous parlerons plus en detail, car il s'avere, 
ainisi qu'on va le voir, commie une; source ju<squ'ici non utilisee de i'ceuvre 
de Froberger. Sur. son redacteur, Brossard ne sail qa-e peu de chores. 11 &e 
borne a nous declarer qu'il se trouvo des pieces d'un sieur Stoos dans le 
manuscrit, qu'il croit du meme toutes les pieces qui le termin-ent, et que, 
,,selon tout-es les apparences, c'est aussi led. Stoos> ou Stoss qui a fait et 
ecrit ce recueil" 6 ). Un Stoss est mentionne au, Lexikon d'Eitner comme 
auteur d'une sonate a deux violons et- basse continue existant en manuscrit 
a la Bibliotheque de TUniversite d'Upsal. Le meme sans dou,te figure sous 
le nom de Joan. Stoss au mannscrit Rost, avec quatre senates de meme com- 
position. Est-ce le Stoss junior qui est nomine parmi les instrumentistes 
de la chapelle de la cour de Dusseldorf au XVlI e siecle? 7 ) nous n'en 
decide-rons pas. Dans le manuscrit acqais par Brossard, ou le norn est deux 
fois marque, aux titres de deux pieces 8 ), il est chaque fois ecrit Stoos. 

Le recueil est an in 4 tres oblong, de 55 feuillets, qui etait relie, 
a 1'epoque de Brossard, en veau noir, qui a ete change cle reliure et mis en 
velin vert au XVIII 6 siecle. Nous noterons d'abord qu'il est de deux 
ecrit ures nettement differentes: l^ re ecritare, du f 1 au f 24; 2^ me ecriture 
a partir du 24 v. C'est dans la seconde partie qu.e se trouvent les pieces 
de Stoos,- et c'est done settlement a cette seconde partie qu,e s'appliqueiraient 
legitimement les attributioins de Brossard relatives a 1'auteur et redacteur du 
reciieii On croirait volon tiers que celai-ci a pu avoir, avant Stoos, un autre 
possesseur, et que c'^est ce premier musiciem qui, a une epoque anterieure,, 
enviroix les premieres annees de la seconde moitie du XVII e siecle, y a note 
toutes les pieces qui forment sa premiere partie. 

Les pieces de cette premiere partie sont toutes de clavier, plu ( tot 
destinees au clavecin qu'a Forgue, toutes. anonymes,, et meme toutes depour- 
vues de titres.. Ces litres d'ailleurs sont facilement suppleables. Ce sont la des 
allemandes, courantes, sarabandes et gigues, parfaitemeint definies de rythme. 
Certaines sont groupees en suites tonales regulieres formees des quatre sortes 
de pieces, et certaines isolees. Des 14 premieres 9 ), nous n'identifion aucune 

3 ) Bibl. hat. de Paris, Vm T . 1817. 

4 ) Ca-tal. ms. de Brossard, op. cit,, p. 377. 

5 ) Bilbl. nat. de Paris, Vm 7 . 1818. 

6 ) Catal. Brossard, p. 376. 

7 ) Eitner, <?.-/,. 

*) fl 43 v et 44 v. 

*) ff. 1 a 10. En voir les incipit aU Catal. de la musique de la Bibl. nat. 
par Ecorcheville, IV, pp. 487 et ss,, nos. 6824 a 6837. 
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jusqu'ici, mats les 24 suivanties sont toutes de Froberger, et toutes publiees, 
d'apres d'autres sources, dans la ,mon urn-en tale edition qu'a donnee, de 
I'oeuvre de ce .maitre, M. le Professeur Adler, 
Ce sont, dans 1'ordre ll) ) : 
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Le texte de toutes ces pieces est des plus corrects. On y rencontre 
d'ailleurs un grand nombra de legons qui different de celles qa'a adoptees 
M. le Professeur Adler, et ces variantes sont souvent tnter-essantes, parfols 
meme font regretter que ce mariuscrit n'ait pu, au moment de Tedition 
qn'il a donnee de 1'oeiivre de Frob-erg'er, seirvir a retablissemeint da texte. 

La partie probablemen<t rodigee par Stoos, a ane epoque qui est en- 
viron de 1675 a 1690, <est d'un- interet un pan moindre. On y rencontre 
des versions de clavier des ouvertures de 17sis 13 ) et de VAmadis 1 ^) de Lully, 
ainsi que des airs vocaux suir parolaa italiemnes de Flavio Lanciani, Ber- 
nardo Pasquini et Colonriesi 15 ) , qui nous .comfirinent que oette partie du 
manuscrit est de date plus tardive quo 1'autre. Elle contieet aussi, ayec les 
deux pieces de Stoos, cles pieces de Iverl 16 ), ane serie de moroeaux d'orgue 
anonym-es 17 ), des hranles de Bruislard conn as par ailleurs 18 ), et quelques 
gigues, allemandes, gaillardes, etc. de clavecin, anonymeis, peat-etre de Stoos. 
Le manascrit se termine par an curieux canon par augmentations a 4 voix 19 ), 

10 ) Incipit de ces pieces au Catal. Eoorchevllle, op. ctt,, nos. 6838 et ss. 

1X ) Nous d6siignous par Adler II, le 2 volume cles oeuvres de Froberger 
(Denkmaler der Tonkunst in psterrekh, VI, 2) et par Adler III, le 3e (id., X, 2). 

12 ) L'incipit de ces pieces a 616 omis au Catal. Eoorcheville. 

w) Sans litre, ff. 24 v 25. 

") f. 47 v. 

) ff. 28 a 34. 

16 ) ff. 26 v et 42 v<>. 

17 j ff. 38 a '40. 

18 ) ff. 4646 v. 

19 > f. 55 v. 
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C'est cepeaidant dans cette partie que BO us trouvons une dernier e 
piece de Froberger,, cette fois portant son norm, et inconnue d'autre part 
II s'agit d'une allemande en re mineur 20 ). Elle n'a certe,s pa echapper aux 
recherches de M. le Professeur Adler, qui a .si diligemnient utilise comme sour- 
ces de son' edition de Froberger les elements que lui offrait par ailleurs 
la Bibliotheque nation&le de Paris 21 ). Mais il n'a pu ajouter^ cette piece a son 
corpus de 1'oeuvre du maitre de Stuttgart, car Stoos ne Fa copiee ici que 
d'une fagon incomplete, s'arretant avant la se'conde reprise, n'achevant 
meme pas d'ecrire la Basse de la premiere. J'ai pu fort heureusernent la 
retrouver, .figurant sans nom d'auteur, sous le titre d' Allemande tres bonne" 
dans un manuscrit de la Bibliotheque dei Munich, bien connu 22 ), qui con- 
tient beaucoup de pieces d'origine francaise et particulierement a donne 
un complement a la liste des allemandea de Du Mont. Je me perm-eta done 
de la p&stituer ici. Sans doute n'-apporte-t-elle rien de neuf a notre con- 
naissance de Fart de Froberger. Elle est analogue a bien d'autres allemandes 
divulguees deja par Fedition de M. lei Professeur Adler. Elle est du rnoins 
fort agreable. Sa premiere reprise, chantainte avec alsance et simplicite, 
denote, ainsi qu'il arrive souvent dans sea pieces, les influences francaises 
que Froberger accepta de bon COBUI^ quand il etait cependant parvenu a-u 
meill-eur point de sa carriere; plus precisement, eEe denote d'assez flagrant 
facon limitation de Chanibonnieres. La seconde, avec son systematique 
dialogue de la main gauche et de la droite se xenvoyant de, menus de- 
coupages d'accords en coules de tierces desoen-dantes, etablis &ur les classi- 
ques paliers d'un-e marche harmonique de la basse, est beaucoup plus 
typiquemeat froberguienne. Nous donnons de la premiere reprise les textes 
des deux manuscrits, car celui du ma-nuscrit Stoos, orne e;t diminue par 
endroits au moins, a plus le caracterei d'uin J3 double" que d'une version 
seulement differente par des details et sans intention. 

Pour terminer, nous ajouterons quelques mots au sujet des pieces non 
identifiees du debut du manuscrit Stoo-s, celles qui precedent la serie reconnue 
pour etre de Froberger. Elles semblent d'une si parfaite identite die style 
avec celles qtii les suivent, que Ton peut se demander si nous n'avons jpas 
la toat un groupe d'inedits du maitre. Deja M. le Professeur Pirro a reconnu 
cette identite et s'en est autoirise pour publier, en proposant son attribution 
a Froberger, Fune de ces pieces, urie gigae ^d'une cantinuito har.monique 
et rythmique" exemplaire, 33 masse d'accords a Fitalienne, evides par un 
Gaultier methodique, souvenirs de Forgue remain et du luth francais, 
classfe par une maim sure" 23 ). Les autres ne sont pas de moindre qualite. 
II serait sans doute legitime de les publier toutes, formant ainsi one sorte 

"2) f. 37 v, 

21 ) Dans un autre manuacrit du XVIIe si^cle qui ne fait pas partie de 
la collection de Brassard, le grand manu-scrit Bauyn d'Angervilliers en 3 tomes 
relies en 2 (Res. VmJ. 674 et 675, anciens Vm 7 . 1852 et 1862), si connu par 
ailleurs comme la source prra-cipale & etudier de Foeuvre des claveciinistes 
francais du milieu du XVII e si^cle, parti^uJieremen.t de Chambonniere et 
de Louis Gouperin (Cl preface de notre 6dition. de Toeu-vre de Ghamtbo-nni^res). 
II 'Contient de Froberger, outre quedques pieces qm n'y figurent que sans nom 
dj'^eur, 7 toccates, 1 fugue, 5 allem-andes, 1 oourante, 2 sarabandes et 
5 gi;gU'es, toutes utiHsees par M. le Profess-eoir Adler. Le ms. est d6sign6 
dans la liste des sources, de FeditLoii par la lettre V. 

22 ) Munich, Staatsbibliothek, mus. ms. 1503 e, n 5, ff. 6 v 7. 

23 } "Revue musicale, fevrier 1921, p. 149. La pBce est au I 2 v<> du 
ms. Stoos. A ie 2 e mesure, la s-ecoiude note de la basse est un si et non un re. 
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de supplement a r edition de Froberger, en f aisant les reserves neoessaires, 
en les indiquant seulement comme attributes avec probabilite. 
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Notes sur les-iecons adoptees 

A designer Munich, Staats BibL, Mas. ms. 1503 e. 

B designer Paris, BibL Nat., ms. Ym 7 1818. 

Entr-e parentheses oat ete mis ies sileooes, liaisons, accidents, etc. ... 
dont romislon dans Ies origiaaux parait fautiye. Nous navons pas cm 
n6oessaire de suppl6er egalement des signes d'agrements bien quen plusieurs 
Soitf la restitution de tremblemeats ou de pmc6s sort a peu pres obligator 
dans Ies usages de T6poque. 

ALLEMANDE. - Uesure b, mada gauche, 2 temps: A dorme 50^. Le re 
est la ie?o'tt pr&entfe par B. Elle 6vi'te une 16gere incorrection harmonique. 

Mesure ?, main gauche, 2e temps: Le fa de la basse est omis dans A, 
doane par B. 

Mesure 12, main gauche: A donne une le$on fautive: 




La rectification apportte parait n^cessaare pour la oorrection de la 
marche harmonique dessin6e dans ce passage. L'harmonie du ler .temps de 
la mesure semblerait a-ussi, en gairdant la le^on du ms., difficikment justifiable. 

DOUBLE. Mesure 1, main gauche: Texte de B: 




r 



II v a ua temps de trap si Ton ne prend pas le la et le si ^ des 
3e et 4e" temps pour Fentr6e d'une 3e partie. Nous avons pr6f6r^ supprimer 
le lr saupir, ce qui offre 1'avantage d'une rfidaction tr^s oonforme aux usages 
de Fepoque, avec Fharpegement de racoord sur chaque demRemps. 

Mesures 7 et 8 } mam gauche: Texte de Be: 



r r 

Le reste manque. Nous le restituons et corrigeoas Sgalement le ml 
noire du 3 temps en n& blanche. 



Le page de Dassoucy 

Contribution a 1'histoire des moeurs musicales an XVII siecle 

par Henry Prunieres 

J'ai eu 1* occasion de confer, d 'apres des documents In edits, les, tra- 
giques aventures en Italic de Charles Dassoucy, poete, musicien et luthiste 1 ), 
La decouverte de nouvelles lettres dans les Archives de Mantoue me perrriet 
aujourd'hui de completer ces renseignements. Get episode singulier me 
semble presenter un reel interet pour I'histoire des theatres a Venise et des 
moeurs musicales 'en Italie au XVII 6 siecle. 

Dassoucy ayant du quitter Paris, vraisemblablemeint a la suite cle 
quelque scandale, apres avoir eie" re$u a la Cour de Turin et y avoir produit 
ses pages de musique (ou plus exactement, comnie nous le verrons tout 
a Fheure, son page Pierrotin) s'etait rendu a Mantoue vers la fin de Fannee 
1658. II y avait ete fort bieri accueilli par le Due Charles III, m-ooaarque de- 
bauche et amateur fanatique de musiqu-e. 11 s'y irouvait depuis trois mois, 
quand 1' attitude du Due a son egard oommenga a lui donner de I'lnquietude. 
II se preparait a fuir quand son page lui fut brasquement enleve. 

L' enfant emporte d'abord au d^ateau de Goito, puis a Venise, fut 
confie a 1'abbe Vettar Grimani Calergi q-ui logeait au Palais Vendramm 
avec ses deux freres Zuanne et Piero. Se conformant aux instructions du 
Due de Mantoue, 1'abbe fit du pauvre Pierrotin, bien malgre lui, u-n castrato 
et s'occupa de son Education musicale afin de le niettre en etat de paraitre 
sur le theatre. Dassoucy tenta de vains efforts pour rentrer en possession 
de son page, suppliant la Ducheisise de Savoie d'intervenir et s'aventurant 
lui-meme jusqu'a Venise ou il faillit etrei asis-assiune par les bravi de TAbbe 
Vettor. 

Les historiens de la Musique n,e semblent pas avoir pre"t atten- 
tion a cette terrible famille des Grimani Cal-ergi qui joue pourtant UB 
grand rdle dans rhistoir die F0p6ra Venitien. Les trois frex-as -en effet 
a partir de 1648 environ, ont la charge de ce magnifique th44tre SS. 
Giovanni et Paolo, construct par leux oncle Giovanni Grimani, grand 
batiss-eur d*e theatres et mecene r6put6, auquel 1 Venise devait aussi le San 
Samuele. Le Teatro SS. Giovanni e Paolo avait ouvert s>es portes en 1639, 
deux ans apres le San Cassiano. II lui etait infiniment sup6rieur pour la 
machinerie, la magnificence de la salle eit Tagencement de la scene. Tout 
de suite, ses spectacles furent c^lebres. Les meiE-eurs chanteurs s'y pro- 
duisaient et le faste des d6coration.s Femportait sux tout ce qui se faisait 
dans les autres the&tres pdblios de Venise 2 ). 

a ) H. Pranier-es, V&ridiques Aventares de Charles Dassoticy, Kevuie de 
Paris, 1922. 

2 ) Galvani / teatri Musicali di Venezia nel secolo XV1L Ediz. Rioordi 
in-4. Taddeo Wiel / Teatri Musicali Veneziani nel Settecento 1897, in-8. 
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Benedetto Ferrari y avail fait representer son Armida des 1639 et 
Monteverdi son Adone qui avait tena 1'affiche la saison suivante. En 1641 
Monteverdi faisait triompber ses Nozze d'Enea con Lavinia'et en 1642 
I'lncorona-zione di Poppea. Cavalli y donnait sucoessivement Narcisso (1642), 
Romolo e Remo (1645), Gli Amori d Apollo e di Dafne (1647), La Bra- 
damante (1650), Veremonda (1652), Elena (1653), Xerse et Giro (1654), 
Statira (1655), Artemisia (1656). 

Les rapports de Cavalli avec la famille Grimani Calergi semblent avoir 
ete tres etroits. II interrompt sa collaboration durant le temps de leur exil 
et la reprend des leur retoar avec Scipione Africano (1664). Le livret 
de la Bradamante du Comte Pietro Paolo Bissari est declie em 1650 a FAbbe 
Vettor Grimani Cal-ergi. Ce n'est pas an hoinniage. de commande pour le 
proprietaire du theatre; nous en avons la preave dans ce fait que le celebre 
poete dramatique Cicognini avait dedicace Fannee preccdente aa meme 
personnage le livret de VOrontea mis en musique par Costi et represente sur 
le theatre concurrent des SS. Apostoli. II est evident que FAbbe Grimani 
Calergi fait figure de mecenc de FOpera a Venise. C'est encore a 3ui 
qu'est d&die k drame d'x4urelio Aureli La C )stanza di Rosimonda mi.s en 
musique pair Rovettiao et dont une repetition fut le theatre d'un drame qui 
allait provoquer le bannissement des trois freres. 

Je resunierai brievement les faits que j'ai deja eu Foccasion de conter. 
Le 15 Janvier 1659, au cours de la derniere repetition de la C ^stanza di 
Rosimonda, les trois freres apergurent de leur loge le Comte Francesco 
Querini Stampalia qui.se tesnait dans la salle et qui etait un de leurs ennemis 
declares. A la sortie du Theatre, ils le firent enlever, jeter dans une gon- 
dole, emmener au palais Vendramin et la cruellement ' assassin er; apres quoi 
ils gagnerent les terres da Due de Ferrare. Le conseil des Dix prononca 
contre eux an edit de bannissement, ordonnant que leurs nom,s seraient 
effaces da registre de la noblesse, leurs biens confiqaes, la maison du 
crime rasee, ane colonne expiatoire elevee sur F emplacement, etc. . . . 3 ). 

Le plus singulier, c'est qu'il ne s'agissait pas la d'un crime isole 
commis sous Fernpire de la haine et de la colere, FAbbe Vettor avait deja 
ete banni trois fois pour assassinat. II ne s f en souciait guere et restait a 
Venise dans son palais Vesridramin dont 11 avait fait une veritable forteresse. 
toujours entoure d'une armee de sicaires et de bravi armes d'arquebuses, de 
pistolets -et d^arrniess de toutes sortes. II ne ae deplagait jamais- s^ainiS oeitte 
escorte. Durant leur exil, les trois freres teirrorisere-nt Rovigo et les cam- 
pagnes e&vironn antes qu'ils ranconnerent cruellement avec leurs bandes 
arm^^. Le Conseil des Dix pxes-crivit eti vain de sonner le tocsin a leur 
approclie, ils firent mille ma ax aux pay sans. 

Daxsoucy, de scm cdte, eorit a Madame de Savoie que FAbbe Vettor 
est ,,,comptable a Dieu de la vie de deux cents personnel qull a fait de- 
pescher par le fer et par le poison". C'etait, comme on voit, an aimable 
personnage que ce grand seigneur apparente aux Loredan et aux Grimani 
et qui jouissait de telles pxotections au sain du Senat qu'il pourra des 
1664 reetrer dans Venise, faire demolir le monument expiatoire, recon- 



3 ) Archivio di St-ato di Venezia ConsdgHio de dieci 76, f 90, 91, 92 
.et 93 et tome 77 passim. 
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struire 1'aile abattue du Palais et reprendre possession 'de tous ses biens et 
de ses prerogatives ainsi qae ses freres 4 ). 

Qu'etait devenuu le page de Dassoucy dans cette catastrophe? Nous 
savons par le musician lui-meme qae le Due de Mantoue ne Tavait pas 
abandonne mais 1'avait envoye de Venise a Rome pour y faire ses etudes. 
Je donn-erai ici la Lettre ecrite de Florence par Da-ssoucy au Due de 
Savoie, car elle est encore inedite et cpntient quelques details pittores- 
ques 5 ). 

Mo-ns-eigneur, 

Je supplie tres humblement Votre Altesse Royale de croire que je 
n'ay jamais par!6 d'elle que diignemen>t, et com me Ton doit parler d'uu 
grand prince, et que ce qu,e Ton luy a persiu-ad6 n'est qm'une catlomnie 
loule pure pour emp6ch-er quelle lie me preste la main pour retrouver moon 
en-fant, qui a pass< par icy il n'y a que huict jotiurs. II a lotge dans le 
palais chez celuy qui le conduit et cliant6 (levant la D-uchesse de Tdscane 
quii 1'a reg,al6 d'une rose de diumanit de vingt-cinq pistoles. II est estkne le 
premier de 1* Europe. J'ay cotrrompu ses gardes, bu et par!6 avec luy et 
iuy ai faict voir ce qu'il a plu a V. A. R, me faire escrrre par M. de 
St-Thomas louch-aait son .establissement. II ne demante pas mieux que 
d'oibek a V. A. R. II est aujourd'huii a Rome oCi il doit denieiurer deux ou 
trois ans pour apprendre niaiignS luy ce qu'il n'a jamais voulu apprendre 
avec moy. C'est pourquai j'en ay voulu donner avis a V. A. R. afin que 
s'il Iu} r reste encore quelque d6sir de le savoir, elle me dalgne secourir de 
quelque peu de chose que je join-dray avec un diamaut que j'ay au doigt 
pour -ex6cuiler mon des'ssei'ii/qu'u'n peu de temps et d'argent rendront bi-en 
facile; que si V. A. R. en est momenlan^ment d6gout6 .et quelle ait main- 
tenant d'autres pens6es, je ne lais.se pas de la supplier de me vouloir 
accorder la mesnie chari-'t<S et de vouloir me faire ceste aumon-e s<eulenient 
en presence de Dieu, c'est-a-dire en cacliette, et sans en demander avis 
a perso'iine de peur que ceux qui ont de rint&rt a la continuation de ma 
disgrace ne detour nerit Votre A. R. d'une action qui ne luy pent estre que 
glo-rieuise. G'est, Monsieur, de V. A. R. le trc\s humble, tres ob&ssant et 
(res fidele serviteur, 

C. Dassoucy, Maistre cle lut a Florence. 

Une lettre fort intere^sante du musicien Giovanni Bicilli au Due de 
Mantoue 6 ) nous fournit en outre quelqnes renseignements encore inedits 
sur le page de Dassoucy. Elle nous livre en merne temps son nom : Pierre 
Valentin. Or Dassoucy dans ses Aventures Burlesques parle de ses deux 
pages Pierrotin, fils d'un crochetear de Paris, et Valentin, jeune mar- 
seillais. II est bien probable qae celui-ci n'a exist6 qu'en imagiinati'On -et qu-e 
Dassoucy n'a jamais eu que le page en cornpagnie duquel Chapelle et 
Bachaamont 1'avaient naguere rencontr6 et q>u/e Pierre -et Valentin n'etaient en 
realite qu'un seul personmage : Pierre Valentin. 11 est d'ailleurs biem re- 
marquable que dans sa correspondence Dassoucy ne parle jamais que d'un 
seul page. , 

Giovanni Bicilli 6tait un mattre de chant et composateur fort reput6. 
II allait par la suite devenir Maitre de Chape-lie au Latran et Maitre de 
Musique a TAcademia Santa Cecilia. II ne semble pas avoir eu a se louer de 

*) G. Tassini Curiositd. Veneziane. Venezia, G. Fuge, S. D. in-8, 
p. 683684. 

5 ) Archivio di Torino Lettere Particolari, Dassoncy, 

6 ) Archivio Gonza-ga, E XXV 3, busta 1047. On trouve reu-nies sous ce 
num&ro les 4 lettres que nous pubilioiis de Bicilli et J. Pierre Valentin. 
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son eleve. Cela ne saaralt nous, sarprendre a lire ce qu'en ecrit Dassoucy 
qui le declare ivrogne, men-tear et debaache, niais en possession d'ufie voix 
incomparable: ,,Mon enfant est aujourd'hui le premier chastre de 1'Europe", 
ecrivait-il en post-scriptum d'ane lettre an Duo de Savoie en juillet 1659. 
Ce qai est singalier c'est qae ce garcon de 14 ou 15 ans etait deja atteint 
de la pierre et dans F obligation de se faire operer. Dans on billet de sa 
main il supplie le Dae de Mantoae de lui envoyer 1'argent necessaire pour 
cela, promettant de bien etadier . . . Voici les lettres da Maitre et de 1'eleve : 

1660, 14 febbraio Roma 

Seren-issimo Principe, 

Mi stimai sempre fortunate dai primi giprni che il Sigr Abbte Tinti 
nelPalto servMo di Residente mi diede oecasione di servire a S. A. col 
mezzo della debolezza de miei pochi talenLL, onde liora ooll'occasione 
che mi porge di dover servir all' A. S. con impi-egarmi a voler insegnar 
a Mortsu Valentino, eunuco diell 3 A. S., non tralasciaro con la maggior dili- 
genza e applicatione d'adaprarmi nei s'uo avanzamento nella professione 
della musica sperando e&s6r profittevole havendo esso bellissmo talento 
di \^oce, e dispositione. Ren.dc humilissime gratie a V. A. dell'O'Ccasione che 
mi porge de'suoi comandamenti, accertandola che la mia prontezza s.ara 
pari alFosservanza che prof esso. all' A. S. Ser^a. 

Vedendo che il piiitto con la stanza della Dozena non era soddisfatto, 
ne poteva approfittarsi sollecitamente, abraciai volentie-ri Fistanza del 
Sigr Abb^ Tiriti, di ten-6rlo in- casa, ancorche niai habbia usatc di farlo 
co-a altri, Tatto accio 1'A. -S. possa conoscere rambitione che io tengo di 
servirla, Rendo gratie humilis-sime dell'honore fattomi con la participatione 
della littera della A. S. Serenma supplicandola a scusermi d'hayer indugiato 
sin hora a scriwre sperando che il portatore doves.se essere il Sigr Abbte 
col STK> ri'tomo. 

Con Foccasione che in qnesto Carnevale ho fatto recitare Monsu 
Valentino in un operetta recitata de alcu.ni gentil homini sotto la pro- 
tettioin:e del Sigr Cardimal Antonio ove ha aquiisLatp la palma, et la Regina , 
s:t-essa, -oltre il medesimo Sig r Card 16 Antonio et il SLg r Cardin al Chigi et 
tutti li grandi della Corte Fhanno- infinitamente lodato, dicendo esser una 
delle pin belle vpci che haibfMnjo inteso, et in particolar la Regina dis,se 
quando ques'to saa imposessjafco, vol esser il primp soprano del mondo. 
Io ne spero ogni grand' avanzamento, e premo assai di farlo abiiitare alle 
note, come anche nel leggere et il scrivere, in che veramente farebbe 
assai piu, se vo-lesse ran. poco piu attend ervi : ma non da niaravigliarsene 
essendo fin aim eat e figliolo, onde pur spero che non manchera in questo 
alle sue obligationi' verso le gratie che S. A. li fa. Spero poterlo rendere 
a V. A. in un par d'anni il prime soprano che sia in Europa, et in questo 
che a Roma fatto assai profitto, si n-elle note, come nel leggere e scrivere 
come V. A. havera vedutp dalla sua lettera del ordinarip passato. Lo feci 
cantare le sere passate in un Oratorio con li primi Virtuosi di Go testa 
Citta, havendogli fatto imparare una parte a mente, e diede grandissimo 
gji'&to dioendo tutti miraooli della sua voce, dispositione, e trfllo. Con il 
ritarno del Sigr Abbte mandiero a V. A. un libretto di ariette sperando che 
TA. S. si co-mpiacera gna/dir ques,ta picciola demostratdione. della mia osser- 
vanza, coin supplicar V. A. di compiaoersi voler tener sptto la sua Cle- 
m-entissima Prottessione me e rutta la mia casa, e perclo rioonosca sempre 
piu viva la vass>allagin<e che gli devo, oon il testimo-nio che gli trasmetto 
della mia o-bedienza, e faocio a V. A. humiliis.sma tuverenza. 

D. V. A. Di Roma le 14 febbo 1660 

River enmo e fidelissmo Servitor e 
Giovanni Bicilli 
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14 febb 1660 Roma 

Serenissmo Principe, 

Scrivendo a V. A. il mio Sigr Bicilli come ho fatto honore a V. A. 
questo Carnevale, io non diro altro se non che mi son fatto honore grande, 
perche le opere del detto Sig' Maestro mio so no oosi belle che V, A. ne- 
restarebbe stupita. Io dico a V. A. che lui et tutti le Sig*" e di sua casa et 
il Sr-Padre mi voglio.no tan to bene che non Io merito e mi fanno piu 
carezze che se fossi loro figliolo. V. A. per gratia la creda et la voglia 
bene perche ^lo meritano. II Sig. Abbte mi dice di vplere ritornare da 
V. A. et cosi io ho bisogno che V. A. faccia prim a che lui parta provedermi 
il mantenimento, il bisogno per le malatie, per la Pietra e per il taglio 
e per vestito da estate e per biancheria che non ne ho, perche non saprei 
come fare. Per amor di Dio V. A. ne dia ordine prima che parte il 
Sig. Abb ate et non dubiti che io studiaro bene et faccio a V. A. hurnilissima 
riverenza. 

D. V. A. Di-Roma 14 febbo 1660. 

fidelissimo servitore 
Pietro Valentino 

31 lii'glio 1660 Roma 

Serenma Altezza, 

II maggior favore che io possa deskierare in questo mondo-, sara 
s-empre di dover ubbedire ai commandamcnti di V. A. come nor a io, dando 
Io oontp dei progress! del Sig'' Valentino, il quale ha talenti singolari di 
vooe ? disppsitio'ne e trillo, stimati pero dai virtuosi di questa Citta a gran 
segno;, & si coime fin, hora canta le note sicur-e, e comincia a cantare aoche 
le parole con fondamento, come in qualche publica funtion-e e succeduto 
con stupore di quei che Thamijo sentito, casi spero che quando al talento 
naturale di lui sara uniita 1'arte nella quale fa pro fit to, raiscira maraviglioso. 

Devo dire a V. A. che il Sig. Giovanni Druglio per assicurare la cura 
di questo figliolo, il quale e dispostissimo al taglio, vorebbe por niano 
ajl'opera prima dei equinolio e confida di condurla a buon fine per non 
esser ancora la Pietra cosi grossa come potrebbe di venire, e piu tardi la 
cura potrebbe riuscir perioolO'sa. 

Io poi oonosco la benignita di V, A. e la geiierosa dimastratione che 
si e degnata usarmi : Confesso per6 la infinita Oibbligatione mia verso 
i'A. V. alia quale ne rando humillissme gratie, e le fo profondissima 
riverenza. 

D. V. A. Serenma Roma, li 31 luglio 1660. 

Humilissmo Dev. et Obblig. Servitore 
Giovanni Bicilli 

Pierre Valentin ne tarda pas & se. montrer ingrat pour son mattre. 
ro-maiai comme il I'avait 6t6 naguere pour son maitre frangais qu'il avaitmeme 
songe a empoisonner, si on en croit Das&oucy dans ses Memoires, ne 
pouvant lui pardonner le crime, inexpiable do mettre de I'-eau dans son vin. 
Peut-etre Giovani Bicilli en f aisait-il autant, car le vin etait g6n6ralemeEt 
proscrit aux chanteurs et tout specialernent aux castrati. Toujoura est-il 
que Pierre Valentin se plaignit au Due de la mamere dont il etait trait& et 
nourri chez Bicilli et que le Prince donna ordre an Gomte Vialardi d'ernm^n-er 
Tenfant de chez son maitre, ce qoi provoqua la juste indignation , de Bicilli 
qui proteste centre les mensonges de Pierre Valentin. 
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1661, 7 Maggio Roma 

Sereniss ma Altezza 

II signor Conte Vialardi ess-endo partito di qua Gdovedi mattina, con- 
dusse con se Valentino, dicendo che tale era i'ordine dell'A. S., ed io che 
non dovevo havere altra m:k*a, che di servire e di ubbidire alii comanda- 
meniij suoi, ho stimato bene tutto quello die V. A. ha ordinato. 

Mi dispiace solo che Valentino desiderando forse quella liberta che 
non havea in casa mia, si sia doluto fuori di raggione del rnodo con che 
veniva traltato, e deila applicatione con che io pro>cirrava di farlo apparire 
piu di quello che havesse potuto fare eunucho di prima classe, e veramente 
non so perc'he a lui si dovesse credere, quando prima in tante occasioni 
si era lodato del vitto e della assistenza usata dalia mia famiglia nelle 
sue pericolose infermita, e mi dovra valere il concc-tto del medesdmo 
Sig. Conte, il quale diceva che il volto di Valentino troppo grasso, i'accu- 
sava di bugiardo. 

Quanto pot allnsegnarli, egli venne qua ignorante di tutte le cose, 
non eantava le note, non sapea ne leggere ne scrivere, e partito cantando 
le note a battuta, leggendo ogni cosia e scrivendo ancora come sa V. A. 
che ha veduto le sue lettere, e mi; faro lecito di signlficare ancora a V. A. 
clie se io iw>n gli havessi insegnato con a mo re, e con attentione, non 
havrebbe M rnerit-ato Fapplauso che ha goduto in quesla Corte nelle Can- 
tale sue, facendo vergognare li primi Soprani, che per questo rispetto 
odiavano anche me, e" quando in un anno, e poco piu, non si pud negare 
che Valentino habbia imparato il verp niodo con che si canta^ qiui, bisogna 
confessare ancora che in pochi mesi habbia fatto quel profitto che altri 
fanno in piu annl 

V. A. mi perdoni se bo pr-eso questo ardire teniendo che la malignita 
dil quaicne d'uno mi habbi volut-o pregioiidicare neila gratia di V. A. per 
laquale presi il fastidio di haver in casa un castrato, quando per altro 
pregato- anche assai, non ho vohi'to m.ai ins^giiiiare alii principianti. 

Le orecehie ed il purgaLissimp giuditio dell'A. V. faranno la difesa 
delle operaiiOBi mie,- e pero non dico piu oltre facenclogli profondissima 
rivexenza. 

Ronia 7 maggio- 16G1 

D. V, A. S. Humiliss. Devo-t. O'bbL Serv. 

Gk>. Bicilli 

Pendant plusiears annees nous perdons la trace du jeune chariteur. 
II est probable que des le retour des Grimani Calergi, le Prince de Mantoue 
le leur confia de nouveau a moins qu'il ne Tait reniis aux solus de Giovanni 
Grimani qui lui servait de correspondent et au besoin de factotum, lorsqu'il 
avait besoin de costumes oa de decors pour les operas qu'il montait 
a Mantoue. II -est probable qae le Due, estimant son education terniinoe, le 
fit revenir a Mantoue et lui confia quelques roles dans le-s operas qull 
monta en 1661 et 1662 et pour le-squels il engagea des chanteurs et fit 
confectionner a Venise de nombreux costumes. Des lettres incites de 
Giovanni Grimani et de 1'Abbe Tinti, fournisseat a ce sujet d'mteressants 



Une lettre enifgmatique de la celebre cantatrice Anna Vittoria Ubaldini 
au D^ac de Mantoue en date du 27 octohre 1663, nou-s prouve qu'a cette 
epoque Pierre Valentin avait quitte le s-ervice du Due de Mantoue et que son 
protecteuir n'avait pas eu a se louer de lui 8 ). 



7 ) Archtvio Gonzaga E XLV 3, 1572 et 1573. 

8 ) Archivio Gk>nza/ga E XXV 3, 1048. 
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1663, 27 Ottobre Roma 

Serenissimo Principe, 

In fine si e frovato il ragazzo che V. A. Seren. desiderava per suo 
servitio. 

II ragazzo Iia buon-a voce, arriva alto, rna non canta sicuro, ma oon 
un pO'OO di fatica che ci duai ii Signor D. Andrea, credo che questo non 
sara il Sign. Valentino. E di anni 13 e non e castrate pero V. A. Seren. 
ordini al Sign,. D. Andrea Matlioli che commanda si facci, che dal medesimo 
Sign. D. Andrea, havra informatj-pne quanto sia la pretentione del ragazzo. 
Non lo scrivo a V. A. Sermissima per non tediarla, lo scrivo al Sign. 
Mattioli accio rappresenti a V. A. Serma n tuitto. 

II Papa viene a Roma mercoledi la vigilia di tutti li Santi. 

E res to con fare humiliss ma reverenza a. V. A. si come fa la Sign*- 
Madre e mia sorella.. 

Roma li 27 Ottobre 1663. 
Di V. A. Serenma 

Humilissma et Obbligma Serva 

Anna Yittoria Ubaldini 



II semble bien que Pierre Valentin ne tarda pas a rentr-er en grace 
aupres du Due de Mantoue, car Dassoucy dans ses Rimes Redoublees 
raconto 1 comment il lui envoya de Fargent a Venise pour le faire revenir 
aupres de lui des que lui parvint la nouvelle de la mort du Due de Mantoue 
survenue le 14 aout 1664. 

Nous avons vu les etroits rapports du Due de Mantoue avec les 
Grimani Calergi. Les chan tears du Due venaient au Carnaval de Venise 
chanter sur le theatre SS. Giovanni e- Paolo et les Grimani Calergi pro- 
curaient au Due les musiciens dont il avait besoin pour les fetes de la Cour 
et se chargeaient au besoin de former pour lui des chanteurs d'opera. II est 
infiniment probable que lorsque Pierre Valentin ne &e trouvaift pas a Mantoue 
pour le . service du Prince, il e*tait confie aux soins des Grimani Calergi. 
Avec 'eux, il ne s'agissait pas de badiner et sans doute . Pierre Valentin ne 
s'y fut pas hasarde, mais la mort allait rapidement le debarrasiser de ses 
terribles protecteurs. Zuaime mourut en 1664, presque en meme temps 
que le Duo de, Mantoue, TAbb6 Vettor, a -son tour, d6c6da le 24 octobre 1665. 
Seul Piero leur survecut jusqu'en 1686. 

Dassoucy qui coanais&ait a Rome poar la premiere fois de sa vie une 
remarquable periode de prosp6rit6, favorise par une fortune insolente au 
jeu -et reoevant maintas largesses des grands seigneurs fran^ais qui vi- 
vaient &. Rome et qu'il amusait de ses saillies ou charmait de son lutb, 
n'oubliait pas son page. Des qu'il la &ut lihre, il lui envoya un messager 
bien nanti d' argent avec mission de le ramien,er. En route, Pi-err-e Valentin 
tomba malade -et arriva dans un e"tat pitoyable, v^tu de la longue robe des 
pelerins, Dassoucy accueillit avec transport I 1 enfant prodigue, mais il fut 
mal paye de ses peines. Celui-ci avait les dents loagues et ne tatrda pas 1 
ruiner par &es exigences. Dassoucy dut vendre to us. ses objets les plus 
precieux, jusqu'a da magnifiques flambeaux d'argeint que lui avaiit donnes 
Madame de Chaulnes. 
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Mettant -enfin le comble a 1'ingratitude, Pierre Valentin commit un 
grave mefait an detriment de son maitre, Dassoucy ne precise pas, mais il 
est probabii qu'il lai vola le pea d'argent qu'il lui avait laiase et -se sauva. 
Furieux, Dassoucy le fit arreter. Mai lui en prit, car sans doute denoace 
pour ses idees atheistes par Pierre Valentin, il fat a son tour mis en prison 
et dut mediter plus d'un an dans les cachots du Saint-Office sur la noire 
ingratitude de son cher page. 

II ne semble pas que Pierre Valentin soit jamais revenu en France, mais 
il est probable qu'il oontiiiua a b filler sur ies theatres italiens. En 1694, 
noas trouvons a Rome 9 ) un Pietro Valentino qui chaiite // Roderico sur le 
Teatro della Pace en compagnie d' Antonio Bission, du Due de Parme, de 
Bocca di Lepre ,,ed altri musicidi menor nonie", 1'annee suivante, a Bologne 10 ), 
on donne sur le Teatro de' Malvezzi Nerone fatto Cesare cle Perti. Tons les 
chanteurs, dit la chronique, etaient excellents. Valentino figure parmi les 
premiers nommes, tout de suite apres Pistocchino et Ferrini. 

II est bien probable qu'il s'agit la de 1'ex Pierrotin, taut celebre par 
Dassoucy dans ses Aventures Burlesques. 



9 ) Teatri di Roma, p. 190. 

10 ) Corrado Ricci, Teatri di Bologna (annee 1695). 



Kaiser Leopold als deutsdier -Liedkomponist 

von Paul NettI 

Von den d/rei musikalischen Kaisera der Barockzeit, Ferdinand III., 
Leopold I. uin-d Joseph L, hat Leopold in musikalischer Hiosicht insofern 
Bedeutung, als sich seine musikalischen Beschaftigimgen auf fast alle 
Zweige der damaligen in Wie,n gebrauchlidben Musikform>en und Gattungen 
erstr-eckten. 

Gaido Adler hat sich in sernen ,,Kaiserwerken", von den-en ja sein 
Leben-sw-erk, die .,,Denkirialer", ausgingen, eingehend mil den musikalischen 
Bestrebuiigein der geaajmtan Kaiser beschaftigt, er hat vor allem gezeigt, 
wie Leopold I. jede Gelegenbeit wahrnabm, fur die Opera seiner Hof- 
komponisten Einlagen zu komponieiren. Wellesz hat sodann in seiner Arbeit 
iibeir die Wiener Oper im 17. Jahrhundert 1 ) deoi Kaiser als Oprnkom.po- 
nisten gewiiirdigt, der Verfasser hat fera-er 2 ) auf seine Tatigkeit als Instra- 
mentalkomponisten hinge*wiesen und neuerdings hat Haas ein Gesangstiick 
aus einer Hofkomodie Leopolds veroffentlicht 

Man mag uber die pensonlichen Verdienste der Kaiser and die Wiener 
Musikgeschichte denken wie man will. Aaf aUe Falle ist aus den Bestrebungen 
Leopolds erkennbar, daS sein musikalisches Interesse ein gauz bedeutendes 
war. Das geht nicht nur aus seiner Kompo'sitionstatigkeit hervor, sondern vor 
allem aus deni uaglaublich groUen wirtschaftJichen Auf wand, der fvir 
musikalische Hoffeste und Auffuhrun-gen (iberhaupt gemacht wurde, 

Es unterlietgt gewiB keinem Zweifel, daft der Kaiser nur den geringsten 
Teil der ihm zugeschriebenen Konipositionen wirklich und selbstanidig koni- 
poniert hat Er hat nie eine wirkliche Schale mitgemad.it und zdugt auch in 
seinen Kompositionen keineirlei Eigeinart. Es ist sicher, da6 er sich von semen 
musikalischen B-eratern, von seiinen Hofkapcllm<eistem und Hofkomponisteii 
ausgiebig 3 ,helf-en" liefi. Nuir so ist es -erklarlich, dafi seine Arieneinlagen in 
die Opefr,n Draghis u. a. just die abgerumdetsten und ausgearbeifceten Stucke 
de,r ganzen Op-er skid. Zu einem von ihm komponiertein Tanz bemerkt der 
"Kaiseir eigenhandig und vielsageaid: ,,D.ies der Schmielzier allein". Ausgear 1 - 
beitete Suiten von der Hand des Kopisten Job. H. Schmebers finden sich 
auch im, Archiv der Furste^zbischofe von Olmiitz zu Kremsieir. Schmelz-er 
hattc sie an den FursterzbiiS'chof Karl Liechtenstein Kastelkorn gesandt 
zusammen mit vielen anderen wertvollen Musikalien, die alle, von der gleichen 
Kopistenhand geS'Chrieben sind. 

Ktirzlich fand ich nun vier deutsche Lieder, als der en Komponist der 
Kaiser bezeichnet wird. Sie kdiuien ans -einen Anhaltspunkt liber die Be- 

1 ) Studien zur Musikwissenschaft, Band 7. 

2 ) Studien zur Musikwissenschaft, Band 8. 
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sokaff-ankeit des osfteoreichischeii Liedes in der zwei ten Halfte des 17. Jakr- 
kundeirts gebaa. 

.A<n>Wi^erLiedern dies-erZeit kenne ick auBer zwerLiedern vonSchmcl- 
zer and den hier za bespreckenden Stuckeri Leopolds murnoch das'kandsckrift- 
lidie Liederbiick des Wieners Jok, Jak. Prinner, dies Musiklehrers der Erz- 
berzogin Maria Ari'tooia, iiber das bei anderer Geiegenkeit gesprochen wurde 3 ). 
Die Italienecr pfiegten von den monodiscben Gattmngen aufier d-en ..Opern- 
formen lediglick die Kantate. Die neugefundenen vier Lieder des Kaisers 
wei&an danselbetn Stil als die beiden in don ,,Denkmalern" 4 ) puiblizi-erten 
Lieder Sdiml'2ns auf. Schmelzer stand nach di-esen Proben zu schliefien 
umter dem Einflufi .der Sadisischn Schwle, vor aMem Kriegers undT/iez7es. 
Das aja-spnsdbsvolle Orch-esterli-ed entsprach ja dem Wiener Hofstil am 
meistoi. Da dooh die Tecknik 'Kriegers in nichts anderem begriindet ist, als 
in der ABwenduing des Ritornells der italieeiscben Opernarie aiuf das deutsche 
'Lied, so ist s bez-eioka-end, da.6 aaBer in Sack&ean das Orchesterlied anck 
in Wien^g-edeDit, also in den beiden Z-mtren der italieni&cken Oper. 

Werai Kpetzschmair als das Hauptmittel, mit w-elchem Krieger wirkta, 
33 die DurckfiikruLng -eines plajstiscben Hauptmotivs durck alle oder die m-eisten 
Abscknitte des Liedes" bezeicknet, so soil damit gewifi nar gesagt seie, daB 
die Tecknik der instramentalen Melodiebildang bervorgegangen aus dem 
Tanzlied , deren sick, bekanntlick die venezianiscke Oper in ikren lyriscken 
gescklossencn Gesangsteilen bediente, aiick im deatscken Lied Aafnakm-e 
fand. Erwagt man, dafi eia>e Aitzakl deutscker Komponisteo jener Z-eit Gele- 
genkeit katte, zu Dresden and Wien das theatraJiscfoe and xntusikaliscke 
Patkos der Italien-er anf sick wiorken z,a lasi&en, so ersokeint eine "Obertragujag" 
der Ritornellarie au. das Lied als Selbstverstandlickkeit Van diesem. Stand- 
pankt anas mog-en denn auck, die Anfeindanfgen, den-en das Orckesterlied von 
versckiedenen Seiten, wie durck Dedekind attsgesetzt war, verstandea werden. 
Man empfand die Vermisckung des italieni&cken Tkeaterstils mit dem Stil 
dr deutscben Haosmusik al-s etwais Ungekoriges, Fremdartiges. 

Zuriickkekirend zu dem Kremsierer Fand ist die Frage aufzawerfen, ob 
Leopold wirklick der Komponist der Lieder ist. Zwar tragen alle vieir Lieder 
die Be2?eicknang: ,,Aria di S- M.". Zwei jedccb kaben den Vermerk: 
,,Dmo Schmelzer 3. Juni 1678", ein Umstand, dear vielkiokt iiberkaapt fur 
die Autorsckaft Sckmekers sprecken konnte. Wakrsckeimlich ist aber der 
Sackverkalt der, dafi Leopold nor die Melodien ersonnen kat und Sckmeker 
die ^Kompositionen'* anfertigta Dafar sprickt aack die tadellose Form und 
Niedeorsckrift dieser kubscken Lieder. 

Die Ritorn-elle aller vier Lieder shid fiir zwei Violinen und Bafi gesetzt. 
also in jen<er B^etzung, die sick in Wieoa seit Monteverdi, iiber Cesti und 
Djragbi bis um 1700 kielt Thematisck .kn-upfen die Ritornelle an die vor- 
aE^3iendi Vokalteile an, bezw. sie &etzen diese in Instramaatale am, im 
Gegensatz etwa zu Krieger, dear in der Regel tkematisck unabkangige Ritor- 
nefie (fen Vokalteilen gegenubeorstellt Die Kombination deir abkangigen und 
freien Pkrasen ko. Ritornell iat zum Beispiel in Nr. 3 biibscb und eff ektvoll, 
indem durok das Ritornell nur die Ref rainpkrase ; ,,Wei6 nickt was seye 
aufgesnommen wkd, die im Gregensatz zu den floskelkaften 
stdbt. 



3 ) Vergl. Leipziger KongreBberickt. 
*) D. T. 0., XXVIII/2. 
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Leideor kana ick nun wegen Raummangels die vier Stucke, die es wohl 
als bisher alteste Dokumente Wiener Liedschaffens verdieotea, der Offent- 
lichkeil mitgeteilt za werden, fur sich selbst hier nicht sprechen lassen. 

Doch die Textanfange seien angefiilirt; 

1) S'glick 1st fluchtig. 

2) Nor davon. 

3) IcJi lieb' leblebet 

4) Heb so in die Welt 



fiber die bei Saiten- 

von Adolf Koczirz 

Die FingemageMecbnik bestebt darin, dali die Saiten gewis&er Instru- 
ments mit dem liber den fleiscbigen Teal der Fingerspitze (Kappe) ragenden 
Fingiernagel angeschlag-en oder libergriff-e-n warden. Beim Anschlag dient der 
Fiagiemagel als natiirlicbes Plektrum, er mu6 daEer zu diesem Zwecke die 
notige Festigkeit and GroSe besitzen und auch <entsprecbend gepflegt werden. 
Yon heute giebrauchlichen Instmmenten i&t bei der Gitarre der zweifellos 
sebr alte Nagelanscblag in unserier Zeit von dem italieniscben Gitarren- 
virtuosen Luigi Mozzanl, speziell in der Form des mandolijiisliscbafi 
Tremolos, nea belebt warden. Sicberlich bedeutet der Nagdanschlag, gut 
ausgeiuhrt and pas&end angewendet, eine Bereicberimg der Spielwease der 
Gitarre. Der namhafteste Vertreter die&er AnschlagiStechnik aos der alteren 
Sohud-e 1st der spanische Gitarrenmeister Dionisio Aguado y Garcia 
(17841849). 

Zu Beginn des 18. Jahrbunderts, ak von Paris aus die Gitarre in Wien 
in Mode gekominejn war, finden sicb aucb biear Vertreter <les Nagelanschlagea. 
Simon Molitor, der in seiner ,,GroJBen Sonafte fur die Guitarae allein'* J ) 
ein-e Probe einer besseren Behandluing dieises Im/srtramefnte geben will und in 
den beigefugten Anm-erkangen far den Spielenden auf einen , ? sanltein, voll- 
kommeoa run-dean" Tom das groB.te Gewicbt legt 2 ), geifielt in der Vorr-ede 
ziemlicb scharf Unmanieren der zeitgenSssisiclien Gitarristen, darixnter aach 
das .^ReiB-en der Saiten" mit den Nageki. i3 Es i&t sebr 2,a bedaaem 1 *, heifit 
es da, ,,dafi selbst Gitarristen, die >es a,af ihrem Instrum'ente ziu <3iner 
selteiien Fertigk^it gebracht haben, die selbst diesem Instrument einen hdhe-ren 
Rang ia dear musikalischen Welt zsu verscbaffen ganz berufen waxen, mebr 
durch zwecklo^e Kunstekien als durch solid'es Spiel und angeji'ehmen, Vortrag 
deaa -eitlen Beifall der Menge za err-eicben sicb bestreben, ja, dafi sie sogax 
aiis Sutcbt sonderbar za "seya, auf die sonderbar&ten Misdbraucbe und auf die 
lacberlicbsten Einfaffle gerathen. Dahin redbne idb z. B. den allzuhaufigen 
Gebrauidh oder vielmelir Missbraucb des seynisolleoiden Flageoletsi, das Reissen 
der Saiten mit den Nageln (wodurcb sie den Darmsaiten v^rmu'thlich den 
Toil von Drabtsaiten geben -wollen, und wozu sie sich an*statt desr Nagel auf 
ein-e kiinstlicbe Art eigene Klau-en wacihsen lassen), dann das< Klopfeoa utad 
Trommeln auf d-em Resonanz:boden, indem sie nemlicb. zum Anfange 



. i) 7. Werk, erschfenen 1806 in Wien bei Artaria & Cotnp. 

*) 0ber den Ton einer gafcen Gitarre bemerkt Molitor zum Andante, daB 
er j^nem. -der Harfe am MnMohisten sei, mur babe er nicht die Starke wie 
dlescr, ware aber ZUJT Begleitunig eines Gesanges viel aBgenehim.er und bieg- 
sam-er. 
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Entrata, oder in den Zwischensatzen -em-en formJichen Tuscfa anstrom- 
mdn u. a. m. Die H-erren sollten bedenken, class sie sick dorcfa. solche Kiinste 
zu m'lisikali&clien Tascbenspielern erniedrigen, and, wie dies-e ihr-e Herren 
Kunstgenossen, wohl Yerwunderung, aber nicht Bewunderung erregen." Trotz 
dieser Bannerklarung f aadeo sich doch wiedier Gltarristen, die auf dien Eff ekt 
des Nagelanschlages nicLt verzichten zu dwfen vermeinten. Nodb 1827 
horen wir, daft in Herr Beilner tatsachlich mit ,Jdmstlichien Klauen", 
najnliobi mit dioarcli Bl-ecbe v<erlngeirten Anschlagifisigeona, si<5h zu produzieren 
wagie 8 ), 

Das Schw-esteriB&trameiit d&r Gltarre, die Lauie, word-e- in der alteren 
Zeit j,znit der F-eder g-eschlagen". Die deiitscben Laatenmeister vom 16. Jahr- 
hsmdeirt ab lehneo das ,,Zwidkeii", den vailtonigen Anschlag der Saiten mit 
deia JFingerkupp-^n, ' und v-erw-erfea- das Spiel mit dem Plektrmu als nicjht 
^kiiQstlich. 4 '. ,,Es ist menigclick wiss-en", s.agt z. B. Hans Jadenkiinig in der 
Einleitung ziiir ,,Sction'en Icunstlich.-en vnderw-eisung auff der Lautten vnd 
Geygen" (Wien, 1523), ,,das in kiirteen janen bey maniB' gedechtnuB, 
erf linden worden -ist die Tabalator auff die Lautten vn;d das ziwikhen, 
dayraor haben die alten mit der feder dfechatus g,eischlag.en, -dais nit so 
khuastlich ist 1 *. Doch aaoh. im Kappeos-piel klingt noch teiweise die 
Pl-ektrammanier diirck, so im alter en Lantenstil im Dmx;h&freidien mit 
d^m Daumen bei Tarizen oder in der mandiolinistisch'en Tonwiederholimg 
bei Gassenhawern, ferner im neufranzosiscbeQ LaatenjstQ ina Z'ur'iickstreifen 
der Akkarde mit dem Zeigefinger, -erne Spielweise* die, wie aaah. soost die 
franzosischie Art, nidbt den Beifall Bar<ms findet 4 ). 

Vollends vrpont sind die FingernageL Unter den verschiedeneoa Spiel- 
regeln, die diesbeziuglick in den Lautenbiicliern aufsGh-ein-en, laatet die 
folgende aas Philipp Hainhofers LautenbCidiera von 1603 wohl am biin- 
digsten : 

Sckneid dnagel ab, halt dhandte rein, 
wiltu cuuf d^x lauten scMag-en fein. 



Wir kommeai nun' za den nordischen Harfeninstrumenten,. Aus Hor- 
tense Pan urns Abhandlong ,,Harfe tmd Lyra im alten Nordeuropa*' B ) 
erseh-en wir, dafi bei den Harfen Pl-ektrum and Fmgertaagel nebeneinaiider 
gebraiicht werden. Die angelsachsische Harfe -warde "mit -einem Stabchen, 
Hearp-Nagel genannt, geriijhrt, die iriscben Bard'en spielten 'das Clarseth 
mit d-en Fingernageln. Mebr als die Nage-ltedmik der Zupfinstrom-ente 
interessiert ons hier jene der Streichinsibrumenta. Beam. III. KangreiB der 
Intesmational'en Masikge&eH&chaft in Wien im Jahre 1909 berichtete Otto 

3 ) Josef Zuth, ,,Sknon MoMtor und die Wiener Gitarristik (mn 1800)", 
S. 85. W-editeres au-ch in. desi&en ,,HaiiMibach der Laute und Gitarre". 

4 ) Hlstoarisich-Th'etoretisiche mad Prakti'sche Untersuchung des Instxu- 
ments der Lanten, 1727, S. 87: ,,Was ruun derer Fraatzo-sen ihre Art uiberliaupt 
aulaniget, so brechen sie so starck mit gar znnoffter Verwechsliung die Stimmen, 
daB m-an wohl gar die Melodie tuLchit keiwat, uantd ist wenig wie schon geda,ch.t 
cantabile zn fioden; zumahlen auch bey ihnen ami der LaMea vor eine gro&e 
Zilerte gehaiten wird, die Accorte nacti Art der Cithar mit der rechten Hand 
ztruidk zu streiffen, und edn bestandiges Hupffen bey ihnen Geist und Leben 
geiben moaiB," Cithar (Cythar, Cister, Sister, English guitar usw.) war ei-ne mit 
Drahtsaiiten "bezogene Gitaorejaart, die mittels Plektrum gespa?eit worde, 

5) Saanmedbinde der I. M. G., 1905, S. iff. 
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Anderssoii fiber eine ,,Tannenharfe", die er 1903 bei einer volksktmd- 
lichen Forschungsreise onter der schwedisctben BevoU&erung einlger baltisch- 
estilLndischer In&eln noch; in lebendigem Gebrauche vorfand 6 ). Die Licht- 
bilderaufnahmien zeigen ans die T^nneoharfe als ein Streichinstrument vom 
Typus des wallisischen Crwth, aber ohne Griff brett. Von dm vier Darm<- 
saiten, die >iiber einen flacheo Sleg gefufart w-erden and facherformig aiisr 
einamderlaufend am ober-en Jochbalkesi (WirbeUiaiter) befestigt sind, dieneB 
nur zwei der Melodic and w-erden. von der Seite her mit den Fingem%eln 
ubergriffen. Die TannenHarfe wird auf den Knien des Harn>ers liegend 
gespielt Infolge. des flachen Stages werden von dem p'rimiti'ven Bogen, 
des&en Rofihaar nur locker befestigt ist and beim, Spielen mil den Fingern 
entsprecbend angespannt werdean kann, mit der Melodiesaite auch. die an-deren 
Saiten gestrichen and jklingen so als Bordone mil 

Die Nageltechnik tritt ans aach, bei Streichinstruini'enten mit Griff brett 
entgegen. Einen Beleg hierf iir lief ert uns Martin Agrioola mit den band-* 
losem ,,poli&cli'en Geigen", die man ,,mit den negeln an nki". Er beschreibt 
sie 'eingehend neben den m^t Bimden verselxenen ^welsicltein Geigen" und den 
bundlosen 3 ;klemen dreysieitigen handgeiglein" in den spateren Aosgaben 
seiner 9) Musica instrum&ntalis deadsch" von 1528 7 ). 

Zieht man die Lage Polens gegenilber den Nordlandern Eoropas in 
geo- and -ethnographischer Beziehong in Betradbt, so -erscheint es kaam 
fraglich, dafi es sich Her orn^ A-oslauf-er der Fingemageltecfanik der griff- 
brettibs'en altnordi&ch^n Volksharfen ban-ddt. Die one von Andersson dan- 
kensw-ert vermittelte Kenntriis der Tannenharf'e ermoglicbt ana, Agricolas 
Angaben iiber die Spiel-einricktaig der ,,polischen Geigen" klareor zu ej> 
fassen 8 ). 

Das xweite Kaprtel dear Masioa instrwnentalis beliandielt das ,,fanda- 
ment d^r Polischiein vnd kleinen handgeig^lein". Setzaa wir die Knittelverse 
Ajgricolas in Porosa um, so kommeai wir 211 diesiem Krn: Die ,,im Poler- 
land gmeinen" Gkiagen werden in Gegensaiz z;a den andea^en Geageaa mit* den 
Nageln g-egriffcn 9 ), wesiialib die Saitem, w-eit voneioamdersteh-ea. Nacib Agrir 
oolas M^inang katen sie gan-z rein uBd sind viel aubtiieir, kuustiticber ( aad 
UebEcher als die ^Wclsiaheai mit (peeoinaBtz 44 . S'obtiler n'ennt -er aie darujn, 
weil, wie jeder erk-enn-en mtiiiasfe, eine mit Nageln beriihxte Saite k-ellesr 
,,gespurt" (veniomaiiieffi) wird, ak erne mit dem weichen Finger oder in 
ahnliicber W'dse g^griffcai-e Saite: 



was w^idiEch ist / d-empfft den klang 
Vnd was hart / macht klerer den gsang. 



) KongreBJ>eaiclit: ^Al'tmordische Streichinstruinente", S. 252 ft 

^) 1. uaid 4. Ausgafoe (Wittenberg 1528 und 1545), Bd. 20 dear ,,PuMi- 
alterer prakt und theor. Mjisikwerke", 1896. 

8 ) SpezMl die teils imriclitigen Ausfahrnngen, teals falschen Auffas- 
simgen W a sielewskis in semer Geschichte der Instrumentalmusik im 
XVL Jahrhundert, S. 64, finden hierdiirch ihre Erkd%ung. 

9 ) Die Fiaiger sind, wie zti Ende des Aijsdtmi'ttes imd spater bei den 
HaMeeigkin wieder gesagt wird, ,,zwisclien den Saiten recht zu fuhren". 
Das Grejjfen, erfol^t also, wie i>ei der Taamenharfe, niclit "von oben, sondern 
vcm d-er Seite lier. 
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Auch mittels der Bebuaxg (Zittern frey) kann die* Melodey silver tauten d 
gemacht werden als bei den andemi Geigen 10 ),. 

Nach den dart beig-egeben-en Abbildungen ist das Corpus der polis-chen 
Geigen lautaiforaiig. Distant-, Alt- und Tenorgeige sind mit vier Saiten, 
der BaB ist mit fikrf Saiteaa- bezogen. Zum Greif-en dienen nur die ersten 
drei Finger. Die in ein<er ,,roeisterli:chen figur" v-eraascha'ulichte ,,appli- 
cation der finger** stchr-eibt vor, dafi der erste Finger die ersten zwai Halb- 
tdne, der zweite Finger die n&chsten zwei HaLbt5n>e \md der dritte Finger den 
ffinften Halbton zu greifen hat Dieser Fingersa'tz ist ofane Zweif el physiolo- 
gisdi begrundet, da der Heine Finger skit bei dieaen Instrtomeintein fiir den . 
Nagelgriff nicht itecht eign^t. 

Von polnis-chen Geigen sprich't audi nodb Michael Praetorias bn 
Syntagma musicum, 1618 u ). In Kapitel XX. heoBt -es ii'ber die Viole de 
gamba und die Viole de bracio od-er de brazzo, dafi bedde Arten von den 
Kunstpfeifern in den Stadtem also unterschieden wer-den, dafi sie die Violen 
de gamba mit dem Namen Violen, die Violen de bracio aber Geigen oder 
Polnische Geigen nennen: ^Yielleichit daiher, daB die.se Art erstiich 
aus Polen herkommen sein soil, oder dafi dasei>sten auisbun-dige treffliche 
Kuastler aaf die&en Geigen gefunden werd^n" 12 ). Von dier Fingernagel- 
techaiik als charakteristisdiera Merkmal eui-er untenscliiedlichen Spielmanier 
weifi, wi-e masi sieht, Praetorios nichts mehx zu beridhten, ebenso wie er aujch 
iiber deoa Umstand hinweggeht, der von Agricola ins Tredff n gefilhrt wird, 
dafi die walschen Geigen Biinde, die fM>lnischen Geigen ' hingegen keine 
Biinde b-esitz-en 1S ).. 

Schliefilich warea als Gegenstiick zum kiin&tlichen Nagel bei Zupf- 
instromenten, d-em Plektrum, noch Streichinstrum'einte zn erwahiien, an 
der-en Griffbrett eigene Griffvorrichtungen angebracht sind, Tangenten, 
Tasten, Clav-es oder Schlii'ssel, die die Funkiian -eines Greifnagels vertreten. 
Za dieser Gnappe gehoren darchweg,s Ins*rumjente der Volksmnusik : Die 
alte Dreh-, Baaern- oder Bettlerleier (Organdstrum, Viella), bei der ajuch der 
Streichbogen durch den Meohanisimas ein-es Streidhrades ersetzt ist, die alt- 
deatsch-e Schlii&selfiedel and ihre s^hwedisdhe Sch wester, die Nyckelharpa 
(Schliisselharfe), der-en Name auf die Abkonft von der Familie der alt- 
nordischen Str-eichharf-en hinweisl Hjalmar Thuren, der 1909 -ein Exem- 
plar des musikhistorischen Museums in Kopeeihagen besphreibt 1 *), bemerkt, 
dafi dieses friiher bed Baaernzusam^enkunften sehr beliebte Instrument 
heute aar mehr sdten gehdrt werde. 

10 ) Wasielewskis Awslegung, daB die Bebuing bloB bei d-en polkchen 
Geigen. in tftwi-ng war, ist uazTitreffend. 

n ).IL Teil: Von. den Instaumenten. (Bd. 13 der ,,PuWikation alterer 
prakt. iMid theor. Mu&ikwerke".) 

12 ) In Kap, XXII finest sich folgende Erklarung: ,,Viola, Viola de bracio: 
Item, Violino de brazzo; Wiird sonsten eioie Geigie, vom gemeinen Volk aber 
eifne Fidel mnd daher de bracio geEaamt, dafi sie auf dem Arm gejialten wird.** 

18 ) Vergl. die AJbJbildungen i-m Syntagma, Tafel XX und XXI. 

1A ) Zeoitschrift der I. M. G., 1908/9, S. 336, mit Abbilduoig. Diese Fiedel- 
harfe hat 2 M-eJodJiesiaJiteii, 1 BaiBsaite uin/d 11 weitere Saiiten; beim Spieien 
werden milt der Sangsaite alie uibrigen Saiten mitgestrich-en. Eine Nyckel- 
harpa besiltzt Mich . das Museum der Gesellschaf t der Musikfireuiode in Wien 
mit 3 Darmaaitten, 11 Stahlsaiten und 24 Tangenten. (Zu&atzband zur Ge- 
schichie der ( k. k. Gesellschaf t der Musikfreiuide in Wien, 1912, S. 176, mit 
AbbMraig.) 



Le de 

" par Georges de St Foix 

Le quatuor en fa est le dernier d'une s6rie de trois quatuors com- 
mandee a Mozart des 1789 par le roi de Prosse,, Fr6d6ric Guillauutne II, 
dont les gouts xnasicaiix oat favorise F6dasioai de tr&s nombreux quatuors, 
quintettes ou il aimalt a tenir la partie du violonoelle, qae 1'auteur devait 
necessaiocemeat cliercher a m-ettre en valear d'une mani&re toute particuliere. 
Protecteur attitre, depuis 1786, de Luigi Boocherini qui liui a d6di6, pen- 
dant le cours de dix annees, -presquie toutes les oeuvres grandes et petites 
qa'il ecrivait veritable tresor musical helas enti&rement inexplor^ ce 
prince gratifiait de ses louanges et de ses dons les maitres les plus en vue 
de son temps; c'est aiasi que les plus importantes series de Quatuors d'Ignace 
Pleyel portent son ecusson et que, sans parler de Haydn, le curieux Ditters- 
dorf a. compose a son usage un-e s^rie de grands Quintettes que doit encore 
contenir la riche bibliotheque musiicale de rex-emipereur. Fr6d6ric Guil- 
\aume II se devait done de joe pas outlier Mozart. 

Celoi-ci mit plus d j urn an a accomplir le d&ir du souverain m6lomane: 
le premier quatuor a 4te termini en f6vrier 1789, tandis que les deux suivanfe 
sont nes un an apres, en mai et join 1790, au cours d'une ann6e de d^tresse 
physique -et morale, Fune des plus CDraelles qu'ait v4cue Mozart Dans 1 
domdine de la pure musique, les soucis mat6riels qui aocablent alors le maitre 
n'ont guere d'echo : il &e plonge dans le monde de ^a vie int6rieure, et oeUe-ci 
gagne visiblement en profondeor sous Faction, peut-6tre, d'un travail com- 
msmide par le haixm van Svieten, et qui consiste a resiforoer, en chezchant a la 
modernis.er, Forchestration de plusieurs oratorios de Haendel. Le fait -est que, 
a peine le quatuoor en fa 6tait-il achev6, Mozart inscrit sur son catalogue: 
. 3 ,Ajrange pour le B. Suites* fOde a Ste C6cile et la Fete d'Alexandre d*e 
Haendel (JuiHet-Aoiit 1790)**. II derneure Evident poor nous que oe travail 
a du exercer, aussi bien sur son inspiration que sur son ,,m<6tier", Finflaence 
la plus efficaoe. Mozart s'est ajssimil6 Fart d'un Bach, d'un Haendel et le 
mode d* expression qa 1 s'est cr66 ainsi loi est dev^nu dfeormais indispensable. 

Au premier coup d'oeil jot6 sur la partition du quatuor en fa, et nous 
ajoutons aussitdt qiiiL .en '-eat de m-eme pour Favant-d-emier quatuor en si 
bernol, deux grands traits marqtaent d'uee manure ineffagable le aou- 
veau langagie que parle ici Mozart 

C'est tout d'abord I'unite thematique, presqu'absolue, dans ces deux 
derniers quatuors: lorsque le second stujet parait se diff6rencier quelque 
peu du premier, il temoigne d'une telle affinit6, d'une parent^ tellement 
certak-e avec lui que Fon Teoomnait aussit6t sa filiation et que, d'ailleurs, le 
premier revient encore, fiinon tout de suite, da moins peu apr&s oe second 
sujet, de sorte qa'il se rfipand -et dircule comme le sang dans les veines du 
morceau tout entier- Aussi Men, le court -expos6 du second aujet est-il <M a 



^ __ Le dernier quatuor de Mozart _ 169 

Fintervention da violonoello solo auquel il fault bien, momentanement, con- 
fier le role principal. Or, dans I' Allegro moderate da quatuor en fa, c'est 
a peu pres a oela seal que se borne oe rdle, tandis qu'a la rentree, oe sera 
le premier violon, oa 1'alto qai reproduira le second sujet, ne laiasant au 
violonceUe qu'un bref retour, piano, du premier smjet, ou qu-elque trait 
appartenant, dans la premiere partie, a Fun des aatres instruments* Cette 
write thdmatique deja si marquee ici, deviant -un principe absolu dans 
r Andante, disons en passant qu'il s'agit bien cTua Andante et non point 
d'un Allegretto; le Meniiet qai suit s'lntituie bien Allegretto, mans Mozart 
n'a jamais fait se succ^der deux mouvements de cet ordre 1 . D'ailleurs, le 
caractere plus imeditatif qu'enrjoue de ce r-emarqaable morceau, qui n'a 
peut-etre pas de pendant dans Foeuvire da maitre, devraSt suffir a rejeter 
cette indication tr&s certainem-ent errone. 

Plas absolae, plas rigouirease encore, s'il est possible, dem-eur-e Timit^ 
thematiqae dans F6U>n<nant moto perpetuo qa'esft le finale 1 L^ 3 peut-on dire, 
abstraction faite d'an court Episode, d'allare assez sauvage, -en r^ mineur, 
regn-e, circale, jaillit et s'-enroude tou jours a nouveau un seul et uniqae sujet 
d'ou nait toute la force musicale, tout T^lain qui pouase ce torrent mer- 
veilleux! II y a vraiment la ane utilisation adimirajble, pour des fins toutes 
modern-es, des procd6s de Bach -et de Haendel, dont Mozart s'est d6ci- 
dement approprie, non sealement le c6t6 technique, mais Fincomparable 
puissance et cela comme -en se jouant... Peut-dtre, sielon nous, 'n*est-ce 
point la encore que git la plus 6tonnante d&ouveorte: la r^mssite, sous ce 
rapport, est deji complete, mais comment rendre Timpression qae, sous ce 
vetemeot, Mozart demeuire lui-m^nie tout entier? II y est av-ec sa verdeu-r, 
sa fougae, sa gr&ce, et avec ane force qme 1'on dirait vraiment decupl^e. 

On peat, a bon'droit, se demander comment on tel r6sultat est obtenu. 
Or, il y a, en plus de Fanit6 thematiqae, an autre trait frappant dans 
F6criture de ces derniers quatuors.. C'est 1'em.ploi constant du contrepoint 
dont le tissu s-e resserre surtout dans les finales. Le contrepoint est devenu 
on ^lenient permanent de la langue musicale de Mozart: il n'est pas comme 
jadis, une fantaisie momentanoe de Fartiste, il est comme un moyeon d'-ecs:pre&- 
sion noaveau que le g6nie da maitre poasse en avant, et rend chaqu- fois 
plus efficaoe. De Funit6 th6niatique d^coule presqu'in6vitablement la leu- 
dance a as-er da contrepoint; car, en Fabsence de themes coonLtrast6&, le j-eu 
des parties doit renouveler et corser I'int6r6t Et cette nouv-elle orientation 
conduit aussi & donner aa finale une importance plus grande. Au lieu du 
simple agr6m-ent d'une conclusion spirituelle ou joyease, le ^finale >est promu 
a une dignit6 plus haute: c'e-st li que se concentre, eo sommq, la principal 
effort <et Fon peat bien dire, sans arcane exag&ration, qu'il en est ainsi 
dans le quatuor esn fa. 



La comparaison de oes derniers quatuors avec ceux qui lea ont pr6- 
c6d6s dans Fceuvre de Mozart ne tournait g6n6ralement pas i leur avantage. 
II fallait, d'apr^s les commeintateitrs ancieas, se r6signer 4 consid6rer SOT- 
tout les trois derniers quatuora de Mozart comme des oeuvres de commande, 
ou Fautear n'avait ea en va-e qae de mettre eon vdl-ear, oertes avec une grande 
habilet6, la partie de Finstrument qai devait 6choir au royal protagoniste. 
Mais, on admettait g&i^ralement qaf ni la portie, ni la langu-e, ni Fex- 
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pression de ces morceaux n'etaient au- meme plan que celles des fameux 
quatuors dedies a Joseph Haydn: oeux-ci resumaient toute une vie, tout un 
art, et devai&nt, non seulement poor plaire aa plus grand des musiciens con- 
temporains, mais pour etre approuves par lui, donner la mesure du gout le 
plus parfait, en meme temps que de la science la plus sure et la plus pro- 
fonde. Mozart avait mis la le summum de son pouvoir, T essence de son 
genie. 

On ne devait comprendre que plus tard qu'il etait capable aussi, meme 
dans line oeuvre ou on le contraignait d'avance a accepter certaines pres- 
criptions relatives a la teneur des morceaux on au choix d'un instrument 
,,principal" qu'il etait capable aussi, disions-nous, de fournir un travail 
d'ou se degage une langue noavelle. Et, en etudiant celle-ci d'un pe-u plus 
pres, on devait decouvrir en elle, d'abord, une force grammaticale, une unite 
({'inspiration revetue d'une expression plus vaste de serenite et de m6lan- 
colie, -en u-n mot, d'une vie plus interieure qui, malgre les inerites eminents 
des precedents quatuors, ne pouvait necessairement atteindre en -eux le meme 
degre de maturite. 

Josqu'a Tceuvre magistrale du Prof. Abert 1 ) qui juge le quatuor en fa 
le plus ,,capricieux" des trois derniers, on peut bien dke que F^norme trans- 
formation qui s'est accomplie dao,s le style et 1'inspiration de Mozart n'avait 
pas ete observes par les commentatemrs 2 ). Le sejas profond de rios.piration 
des dernieres annees de la vie da maitre semble bien avoir ^chapp6 a beau- 
coup de critiques. Cependant un redacteur de k Revue Musicale, M. Raymond 
Petit, rendant compte d'uine execution reoente du quatuor en fa par le qua- 
tuor beige Pro Arte a parle ,,d*audaces inouies*' a propos de Ffeiture de 
ce qaatuor. Nous croyons biea qu'avant lui un tel mot n'avait pas 6t6 
prononce: il serait probablemmt le premier parmi les critiques qui aurait 
formule une verite qu'il faurt s'etomnier qu'on n'ait pas apercue plus t6t 
Lldee d'apres laquelle les derniers quatuors de Mozart pourraient bien avoir 
un autre sens et proceder d'une inspiration toute diff6rente de& prfc^denta, 
est tmie idee essentiellement moderns, et que Timmuable perfection de Mozart, 
d'apres rinterpretation ronMntiqae, ne semblait guere autoriser. 

Mais one distinction, s'impo&e ioi II ne faudraiit pas s'imaginer que 
Tepoque a pen pres simultanee de la naissance des deux derniers quatuoxs 
(Mai et Juia 1790) creat icntre eux une sorte de parite, en fit denx freres 
jumaux. Noms les avons rapprodife au debut de la prfeente 6tude, car nous 
avons constate en eux Temploi de precedes identiques, mais leur signifi- 
cation expressive est tres dissemblable. Ils tendent, en somnie, vers un id6al 
different Malgre le trio demesure et fantaisiste du Menuet, malgr6 la force 
audacieuse et concentree de son etonnaat finale, i'avant-dernier quatuor (-eoa 
si bemol) a deja tons les caracteres qui marqueront ineffagablement les 
dernier-es inspirations de Mozart: cek est aussi vrai du premier Allegro que 
de la grande et pure cantilene du Larghetto, Une fluidit^ de cristal que 
teinteront seulement quelques reflets de melancoEe r6sign6e: c'est vers cet 
ideal que vont tendre maintenant presque toates les graaades 1 inspirations du 
maitre. En effet, qu'oa examine par le menu Tceuvre qui s'^ckelonnie entre 
Cost fan tutte -et la Zauberflote: Ton sera frapp6 tout d'abord par une 

*) H. Abert W. A. Mozart, II, p. 714. 

*) Jafan, l^re Edition IV, p. 91. 3toe Edition (revue par Deiters) 
II, p. 214. 
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sorte de simplification dan-s Ies precedes, d' unification obtenue par Femploi 
de themes pen contrasted oa uniques, pour aboutir a une puret trans- 
parente des lignes musicales, a quelque chose de spiritualise, de detache de 
tout contingence, et qui n'appartient qu'a Mozart 

Eh biea, pris dans son ensemble, le quatuor -en fa,, chose curieuse, 
n'offre point oes caracteres: sauf pour ce qui est deF unification, a peu de 
chose pres absolue, des sujets constrtutifs, nous sommes force d'y recon- 
naitre la manifestation d'uoa autre esprit Sous Ies apparenoes d'tuae beaute 
chantante et sensuelle, n'oublions pas la recente naissance de Cm fan 
tutte, se cache un element de trouble indefiniasable, parfdis d'ioquietude 
morbide, qui donne lieu a de brasqu-es ressauts. Temoin le forte subit, des 
la seconde mesure: 



Allegro moderate 




qui va imprimer au morceau une allure parfois agressive. D'autre part, 
certains passages, commie le d6bat du d^velopp-ement, remarquable par 1<* 
signification asse:z trouble du dialogue entre la basse et le dessin chronia- 
tique du premier violon, lesquels, tout ^ Theure, 6chamgeront leurs rdles, 
% puis, le retour d'un tel passage lors de la Cida finale, vont contribuer a nous 
do-aner Timpression d'uoa vide inqui^taiat: on diirait que Ies quatre parties se 
sont progressiv'ement d4pouill6es de tout leur contenu^ et qu'il ne four reste 
plus que des debris de themes, qu'elles coirtinuent d'fchanger jusqu'a la 
derniere mesure, oil le premier violon seal j-ette It son tour dans le goujffre 
ses deux derniers fa isolfes. 

II n'est pas jusqu'& la seconde partie du d6veloppemeat qui, par la 
brusque irruption d'un contrepoint rajoaass6, violent, sporadique, (qu'aninonce 

la seconde mesure du th&me ci-desisus 6nonc6): 




continuera de nous donner une impression de ruidesse sauvage. Et ces gammes 
se retourneront dans le sens oppos6 pour monter avec exaltation, puis, apres 
quelques hesitations et r6p6titions, elles serviront i ramener la rentr6e. Gelle^ 
ci, sans apporter de changeiment textuel Ji la premiere paxtie, modifie et 
transform^ Texpression en adoptant, trait tout romantiqu.e, le ton de fa 
mineur, au. liea de celui d'ut majeuir, potor toute la suite du premier sujet; 
et le second passera 4 la partie de Falto. Impossible pour nous, apres ce qu<e 
nous avons ait, de ne pas aBettre eons Ies yeux du lecteur le d6but de cette 
troublante Cida: 



ate. 
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L' Andante est une merveille d'unite. La, aiitour d'un meme sujet 
s'enguirlain<leront les ornements les plus eoveloppants, les courbes les plus 
gracieuses et, plus tard, les traits les plus piquants, mais rien ne pourra 
etouffer F unique sujet, a la fois grave et plaisant, que Mozart trouvera 
le moyen de trailer en un leger contrepoint, avant les barres de chaque 
reprise. Tout ce morceau qu'une erreur de mouvem-ent pouvait presque trans- 
former en IBI Scherzo de Fepoque romantique, n'est pas exempt, lui non 
plus, d'un certain element d'knprevu et de caprice qui persiste, en somme, 
a travers le qaatuor tout entier. 

Get }} esprit de Caprice", ainsi s'exprinie le professeur Abort 3 ), se 
manifesto sous des formes variees et diverges. Dans le Memuet, il rev6t une 
rudesse et une brusquerie quelque peu ru&tique, qui s'oppos-e a Fl6ganoe 
supreme du Trio. Des examples de courts poemes semblatles, d'ume vari6t6 
et d'une originalite aussi marquantes, existent en grand nombre dans les 
series de Danses ecrites par le Maitre, au couirs de ses deoiieres aiinees, 
pour les Bals et Redoutes de Vienne. Le bkarreries qui regnent dans les 
Menuets des deux derniers quatuors ajoutent encore une remarque de plus 
a ce que nous disions plus haut a propos du nouveau style ,,mO'zartien", car 
il est impossible de ne pas frtre aussitot frappe de leur caractere inedit: 
malgre Fetrange allongement du Trio du Menuet dans le quatuor en si b6mol, 
qui devient presque un Scherzo, peut-etre ne d6pas<se-t-il pas en bizarrerie 
le raccourci a la fois burlesque et puissant du Menuet proprement dit, dans 
le quatuor en fa. Tout cela annonce claireniient les grossissem-ents souvent 
demesures que subiront les anciennes danses, sous la plume des inaitres de 
Fepoque romantique. 

Ce que nous avons dit du finale ne peut suffire A donner une id6e de 
ce morceau reellement etourdissant qui debute tout bonnement, comme un 
rondo a la Haydn. Mais d'abord ce n'est nullement un rondo; il s'agit d'un 
morceau de Sonate a sujet, peut-on dire, unique, avec barres de reprise, 
sans Coda, et qui se contente d'un 16ger allongement de la cadence finale 
du premier violon. Dans le trace de ce cadre se d&roule une polyphonie 
issue d'un seul et meme sujet qui d6ferle et glisse comme les vagu^ de 
FOcean. La tempete slnterrompt cependant pour donner lieu & Finqui6tant 
silence de points d'orgue repetls, apr&s quo! reprend de plus belle la force 
decbainee qui renverse symetriquem-ent le dessin initial, de sorte que ce qua 
se creusait d'abord, remonte main tenant avec une force nouvelle! La con- 
clusion, apres un nouvel et mea*veilleux enroulernent piano, dans les tonali- 
tes mineures, devient quasi frenetique! Et, nous le r6p6tons, Mozart demeure 
lui-meme au milieu de ce dechain-ement Get ultime quatuor, 6crit par le 
maitre incomparable, s'acheve dans une sorte de paroxysme. LA, en effet 
il est permis de parler d' ,,audaces inouies 4 *. Et Fon se .demande ce qu'ast 
devenue cette serenite, cette joie sans melange, cette immuable gr^ce dont, 
au dire des plus illustres commenttateurs, Mozart ne se departit jaonais. Si 
Fon considere avec attention ce nouveau langage, on peut le trouver au 
premier abord parfois simplifie, plus 6pure, marlis souvent aussi, presque 
plus depouille: parfois un humeur bizarre, uoe allure capricieuse 'et im- 
prevue dans les Menuets voisine avec les purifiantes cantiltoes des Adagios. 
Dans les finales, une sorte de joie inquiete et nerveusp, aujette A des accfes 

s ) V. op. cit. 



' Le dernier quatuor de Mozart 173 

qui vont jusqu'a Femporteraent, remplace la verve ardente -et spixitu-elle 
de jadis. Mozart aborde ici \m monde nouveaii, enticement distinct de odui 
qoi se faisait voir a nous dans Fautre grande serie de quatuors: la vix- 
tuosite de Felement concertant se fond dans I'-expression de cette vie noavelle; 
elle ne distrait pas Fattention, ne modifie pas le sens -intime de cette 
mtisique qtu, en son tr6fonds, demenr-e souv-ent melancolique, car bien des 
anciennes illusions . ont di-sparu. Sous nos yeux .6merv-eilles, Mozart achevera 
la conquete de ce monde nouveau par la composition du Quintette en re 
majeur (d^cembre 1790). 

Le finale du dernier quataor de Mozart pese du meme poids que 
celui de sa derni&re Symphonie: commae dans la fugue de Jupiter, c'-est la 
que se concentre le dernier effort, le summum de la puissance et de Fart. 



WIe verhait es mit den Taktstricfaen In dem 

Zauberfloten-Duett : 
Bel Mannern 9 weldie Liebe fiihlen? 

von Alfred Heuss 

Seit der ersten Auflage von Otto Jahns ,,Mozart", wo auf Grand dear 
Origlnalpartitur darauf hingewiesen wird, dafi Mozart inn Setzen dear Takt- 
striche ia dem Duett der Zauberflote: ,,Bei Mannern, welche Liebe 
fufalen", ein von ihm. selbst berichtigter Irrtum anterla'ofen sei, spielen 
diese Taktstriche in der Mozart-Literator eine recht verlegeae Rolle. Die 
Angekgenh-eit wax nicht gemutiich, da der Ansohein erw-e.ckt wird, als w&re 
Mozart zumal das Be&piel nidbtt aUein da&teht auf dieaem Gebi-et 
Bicht so recht sicker gewesea An die Sadhe Belfast wagise man sidi aber 
nicht recht heran, so dafi aucih noch Hermann Abert in seinem Jalmsdbeii 
^Mozart" stillschw-eigend dariiber hinwegg^ht Indessen gkubte ein be- 
sonders mat Bacbscher Mosik vertranter Musiker*) herauisgebraoht zai haben, 
,,dafi es sich gaicht am einen rhyitoodscteiii, sondern ein-en Akzientfehler 
handle", was >einen noch grofieren Vorwuri bedteatet So werdm die ndtigen 
Aufklarungen >obeir diesen Fall wohl kaiam als iiberflu&sig empfuaideji 
werden, wnn sie audh in . Rucksidbt auf den zur Verf ^gong gestelltem 
Raum knappesr ausf alien musseo als dem Verfasser lieb isl Es isei deshalb 
auch ohne weiteres begoimen. 



Das Duett ist ein zweistrophigea, variiertes und nut einem frei 
ladenden Schlufi versetenes Strophenlied, rein vom arcMtektoni&chm Stand- 
punkt wonderschon gestaltet Als Grand die einf ache Liedweise erste 
Strophe , dariiber dann die variierte zweite Strophe, und, als sidtt wdl- 
bemder Euppdbau, der selbstandig gestaltete SchluB. Die Dredzahl, die 
Drelteiligkeit bestLmmt also acich dieses beruhmte, fur das iamere Ver- 
standnis d^ Werkes setr wichtige Stuck. Doch haben wir es hier mat anderaa 
Fragesn zu ton. Da jeder das Duett in der hergebrachten Notierung vor sich 
hat, gebe ich es sofort in den* urspmnglichenj, fierner aber was zuntchst 
aber gleichgultig sei mit Andeutung derjenigen Stellen, wo Abweichungm 
eintreten. Femer sei auch der Text der zweitesn Strophe angegeben. Wir 
schjeibm ako: 



*) Roi>ert Handke in dem A-ufsatz: Bachsche Choralkutnst imd Gemeinde- 
gesang. M Die Stimine", Jalirgaing 1914/15. 
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1. fM Mi.n-nern welche Lie- be fuhlen/ehltaudhelngu- tes Her-zenicht. pie tu-menTrie- < be 

2. Die Lieb' versus -set ^e- de Plagej.hr op- fert 30 - dc Kre-a-tur. Si wiif-set uns'- r 



rait- zu - fuh-len, ist dann derWei-ber er - stePflicht.Wir wol-fen uns der Lie- J> frmfa, 
L@ - bens-ta : ge, sie wirkt imKrei-se der Na-fur. Ihr ho - her Zweckzeigtdeut-Sich an,' 



"wir !e - ben durch die UeEf jjjj _ \Q- in ^ wit ie - ben durcti die 

nichtsed-kr set,- als Weib und Mann nichts ed - ler set u ah 

As * 



_.,_. ^ ' p 8 

Lieb 9 al - lei i). B Es P Ks 2, 

W@ib und Mann. 
B- I Es 

Man sieht, daB ! der letzte wirkliche Taktstrich innerhalb des Liedes 
(vor dem. Wort , 3 Li,db") so steht, daB der SchluJS des Liedes auf die zweite 
Takthalfte des S-ech&acliteltaktes faEt, was bei^ eiaer manrdichen Endang als 
unrlchtig ang-esehen wird. So welt war also Mozart mit seiner originalen 
Takteinteilung gekomm-en, bemerkte n-unm-ehx den ,,Fehler" und griff 
rasch entschlos-sen zu dem Mittel, den Taktstrich -um -einen halb-en Takt zo. 
versetzen, was wir greifea -etwas vor soviel heiBt, daB er tn-afig-ebend 
f-iir die Takteinteilang nicht den Anfaiig, so-ndern den SchluB des Liedes 
ansah. Mit voUkommener Naivitat setzt er de^n als Schiedsrichter ein, der 
das letzte Wort spricht, and das ist eben der SchlnB. DaB beide, Anfang 
and Ende des Liedes, im R-echt sein konnten, lieB sich unmoglich beriick- 
sichtigen, wenn der Sedisachtcltakt da ganze Stiick hiixdurch beibehalten. 
werden sollte. Das ist aber allgemeiner Braach, ja Gesetz in der Zeit der 
Herrschaft des Taktstriches, u.nd hier haben wir denn auch d'er Angd-egenheit 
naber ins Gesicht za sehen. 

Ich glaube, ich kann inir, zumal an dieser Stelle, den n,aheren Beweis 
ersparen, daB Mozarts ur&prungliche Takteinteilung fiir die erste Halfte 
des Liedes die einzig richtige, die nachtraglich angewendete aber kiinst- 
lich und tmnatiirlich ist, wie ja aach die Melodie als solche geradie im ihrem 
Anfang mit dem durch Tonhohe hiervorgeJb.oben.en stark-en Akzent gar nicht 
anders aufgefaBt werden kann, als in der urspiulmglichen Schreibweise . 
Wer statt 

w _L w w _i.v^ \j 

Bei Mannern, welche Liebe fiihlen 

empfinden, sprechen und singen wiirde: 

W ^J JL ^J W yj 

Bei Mltnnern, welch Liebe fiihlen 

scheidet selbst bei Zubilligung mildemde-r 'Um&tande aos der Welt der Ver- 
nunft aus; dariiber also w-eiter nichts, Jetzt erst beginnt denn auch uaser^ 
Untersuchung. 

Bis zum Zeichen * ist das Lied durchaus auftaktig, und zwar derart 
regdmaBig, daB jedeo: Horer in dieae RegelmSBigikeit fdrmlich hineinge- 
wohnt wird. Ich bitte aber den Leser, sich dariibeor atuch, und zwar durch 
ofteres Singen und Spielen, kiares BewuBts-ein #u verachaffen; soost ver- 
steht er das Kommende nicht oder doch nidhit in jener Starke, die not- 
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wendig furs Ganze 1st Plotzlich namiich, im Takt vor dem angegebenen 
Zeiclien, h6rt die Auftaktbewegung auf, jeder erwartet in dem Takt ,,D-er 
Liebe freun", aaf den letzten Taktteil die iai itni selbsttatig schwingende 
Auftaktnote, sie erscheint aber nicht, and d'afi enttauschte Erwartung 
Spannung erzeugt, 1st eine bekaixnte seeliscke Tatsachenerscheiniing. "Ich 
mochte den Leser auch bitten, furs -erste die Spannung nock dadurch z;u 
erhohen, daB er die letzte Acktelpause eine Spar langer halt; er wird dann 
die Spannung nock starker fuhlen. Jetzt erst, naoh dieser Spannungspanse, 
tritt die Meladie wieder ein, aber, -uad zwar ganz gege.n den bisherigen Ver- 
laaf, auf betontem Taktteil. Ick sage aach gleick, daB wir init die.se-n 
zwei Takten, auf die Worte: wir lebe;n durch die Lieb allein, in das eigent- 
liche Mysterium des Liedes, zusammenhangend mit dem des Wortes uber- 
haapt, tretea. 

Was ist nan aber gescliehen? Scheinbar wenig, aber uberaus Be- 
deotangsvalles. Mozart hat die Auftaktbildung der Melodie verlas&en, er 

verdichtet den bisher aus >ier Zahlzeiten bestebenden Melodieansatz 
auf drei; statt aaf Grand des bisherigen Verlaufs f ortziuf ahren : 
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in j j h h zusammen, was nun rkvtkmisch nichts anderes bedeutet, als dafi -er 

a us dem frei schwinigeaiden Sechsachteltakt in ein-en .verdichteten Dreiackteltakt 
ubergeht Und aucb der Takt vorher, mat der gnespaimtan Achtelpause, ist 
und wird ein Dreiachteltakt. Hier bei di*e&en Dreiachteltaktan, deren zweiter, 
auf die d'rei Naten es, den, inneren Rhythmus in^ofern a'ndert, als er eben 
fiir sich, als Dreiachteltakt, zn nekm-an ist, bier laBt sitch niiit der Sechs- 
achtel-ELnteilnnig nicht meiir aoskommen, wie denii auch hiieir, was durch 
die puttktierten Takt^striche" angegeben worden ist, die Um-deutaiig vor- 
zunehm-en ware, die sich, wie man bemerken wird, in deal Sinne aaswirkt, 
daB nuumekr der SchlaB des Liedes in die Taktemteiluiijg gelaiigt, wie sie 
Mozart nachtraglich vornahm. Es gibt nickt so sekr viel Beispiele sekr 
schone ubrigeais in Mozarts" Instrame.ntalmusiik , an den-eoi der innere 
Unterschied zwischen einenx Secksachtel- und Draachteltakt so klar aufge- 
zeigt werden kaan wie hier, and fehlte an dieser Stelle nicht der Raum, so 
wiirde an Hand dieses Beispieles Genaueres ausigefiihrt. Ein rhytkm.is.ch ge- 
sch alter Horer m-erkt, richti^en Vortrag vorausgesetzt -umd zumal n,ach diesen 
Ausfiilirumg-eai, den TaktwockseJ, sofort, wie auch ein rhythniisch -empfiiid- 
licher Dirig-eait.die Dreiacihteltakte anders taktieren wkd wde die varherigen 
Seebsachteltakta Im Hymnus, d. h. dem dritten Teil des Liedes, veorschafft 
sich bei den Stakkatostellen auf: Mann uund Weib der Dreiachteltakt noch- 
mals schajrf&te Geltong. Wir mus&en u\ns kier das Naheire verstag-en, am 
nunmelxr zum Widitigsten zu gelangen, zu der Reantwortung der Frage: 
Was hat d^nn Mozart bewegen konnen, sich, wie wir uns ausdriickeai konnen, 
aus der Auftaktbewe.gU'ng im Sechsachteltakt /.hinainsw-erfen" zu lassen? 

Immer und immer wieder ist, and zwar heute nachdrucklichea: denn je, 
za betoken, daJB beim echten Vokalkomponiste;n alles mosikalische Gescbeheo 
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irgendwie auf geistig-nseelische Grande zarackg-eh-t, also auf die besondere 
Art der textlichen Erfassung, Es 1st natiirlich auch hier so. Wir warden, 
wie es so geme geschieht, kein.e billigen Bemerkun^en liber die Banalit&t 
des Textes machen, zuinal zuerst die wichtige Frage zu iHitersuchen and zu 
beantworten ware, ob, was dem literarisch empfindiichen Betrachter banal 
erscheint, notwendigerweise auich dem Musiker, der sich in sein-en Teat an 
ganz anderer Weise einlebt, in di-esem .Sinn erscheint Imraerhin bemerke 
auch ersterer den bedeutsamen Unterschied zwischen -den beiden Strophejn, 
mithin, dafi die zweite die geistig wertvolleire ist, ein Mozarft sicli also vor 
allem von dieser starker angeregt fuhlen. raofita. Das laJBt sich nicht nur 
beweisen, sondern fiihrt uns vor allem in den Mittelponkt unserer Unter- 
suchung. Znnachst ^ und in aller Ktirze das Negative. Kann. jemand 
irgendwie einen trif tigen Ground angeben, warum Mozart in den sowohl 
m-etrisch wie de.r sonstigen Anlage nach g-an-z gleichgebauten Satzen der ersten 
Strophe: 

Wir wollen uns der Liebe freun, 

Wir leben durch die Lieb* allein, 

den ersten Satz ganz richtig gibt, also das auch metrisch nebensiicbiich be- 
handelte ^wir' 4 als Auftakt, wahrend er .orplotzlich, mitten in der Ent- 
wicklung des Satzes, das zweite ,,wir u betont and die bisheri/ge rnetrische 
und rhythmische Entwicklung des .sdharfsten unterbricht, augleich einen 
ganz unverstandlichen Sinnfehler machend? Hierauf gibt es keine auch nur 
einigermafieo stichhaltige Antwort, keine. Hingegen wird alias sofort klar, 
wenn die Worte der zweiten Strophe herangezogen werden, zunachst fur dem 
Vord ersatz, wo die Worte: ihr holier Zweck z<eigt deutlich an, ein-e schlechter- 
dings nicht zu uberbietende musikalische Obersetzung ich gebrauche hier 
mit Absicht Heinrich Schutzens Lieblingsaasdruck fiir das Verhaltnis von 
Wort und Ton erfahren. Und nun, die Worte: 

Nichts Edlers sei als Weib und Mann, 

Ist's notig, nach dem bereits Ausgefiihrten <sich noch genauer zu erklaren? 
Obwohl metrisch imbetont, wird dem Wort ,,nichts" seiner inneren Bedieatung 
wegen der Hauptakzent gegeben. Dieses Wort, und zwar in Verbindung mit 
dem ganzen tiefen Sinn des Satzes, besaB nan -eben -die Kraft, Mozart die 
bisherige Auftaktbewegung aufgeben zu lassen und all das herbeizufiihren, 
was wir bereits erkannt haben. Deshali) denn auoh kein weiteres Wort, 
zumal bei all diesen Fragen nur ein mitarbeitender Leser in Betracht kommen 
kann. Wozu au,ch ziemlioh viel Zeit gehort. 

Fertig sind wir aber noch keineswegs, vielmehr kommen wk erst jetzt 
^ur eigentlichen Enthullurig dieses; ,,Myteriums", namlich der paar eigent- 
lichen ^Mann-und-Weib^-Takte, die ich mit Absicht voll und ganz aus- 
schreibe : 
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Wer Zauberfldten''~Ohren hat, merkt sofort, dafi das Stellen die&er Takte 
auf den C-moli-Akkord, den ernsten Hintergrund der Es-d'ur-Gnrndtonart 
des W-erkes, in das Innerete des Werkes, and zwar in das emste H-eiligtum 
des Werkes f uhrt Was C moll in dem Werk als Games bedeutet, kann hier 
nidxt ausgefuhrt werden, nur soviel, da6 'gleich der zw-eite Akkord der 
Ouvertiire, im Weohsel mit den Es-dur-Posaunen-Akkorden gebracht, -eixi 
C-moll- Akkord 1st. Weiterhin weise ich noch darauf, dafi der >er&ten Es- 
dur-Arie des Werkes, Taminos Bildnisarie, Cmoll vollstandig fehlt: dem 
in ersler Liebe schwarmenden Tamino 1st i die erns-te Seite deir Verbindung 
von Mana -und Weib nocsli anbekannt. Hier aber, in diesen paar Takten, hat 
Mozart dieser Vereinigung 1 einen unsag-bar feinen, von heiligenx Ernst er- 
gliihenden Altar erridbtet, das schanste Zeuguis daf ur, wie erast der Meister 
in den letzten Jahren seines Lebens ! iiber die E'he dadite. Und zwar i&t alles, 
mit klarstem BewuBtsein heraasgearbeitet D-enn abges-ehen davon, dafi die 
Stelle iri nunmehr genugsam erlauterter W'eise als etwas Besonderes inner-r 
halb des Ganzen liegt, fiihrt ans Mozart wie auf Ze-henspitz-en durcli einen 
gehieimnisvollen Schleier zu. ihr, dorch die dynamische Vorschrift pianissimo, 
die noch im besonderen datzu beitragt, da6 die gauze Stelle geradezu wie 
ein Mysteriom wirkt. Und sofort senkt sich wieder der Vorhan-g vor dem 
Heilig&ten, das geheininisvolle Piano weicht einem ausgesprochenein Forte;, 
als bei der Wiederholong der gleiohen Worte aaf dieselbe Melodie,, nan 
mehr aber in der als solchen gegebenen Harmonisation, die Grandtonart in 
reiner Aaspr^gang wieder ersGh-eint Sonn-enklar liegen also die Absichten 
Mozarts zatage, ist nar einmal der Zagang z ; u der Stelle gefunden. 

Aber nodb. eine weitere Vertiefung hat Mozart gegebein, die zagleich 
den Beweis gibt, wie stark sich unsere Melodie iaa dem Meister festgesetzt 
hat. Wer namlich noch einen kleinen Zweifel hegen konnte, dafi die obigea 
Takte zuim innersten Heiligtom der ,,Zaoberflote M , d. h. des Osirisi-Kultas 
der ja das Freimaurertum, weiterMn iiberhao.pt ein hdheres Leben zu 
versinnbUdlichen hat gehoren, schlage den -ersten Priesterchor im zweiten 
Akt: Isis und Osiris, aaf, wo, bei Transpoisition von Fdur na>ch Esdur, 
die vier einleitenden Takte heifien: 




So ist denn der Ring wohl gesdhlossen : die Erklarung eines rhyth- 
mischen ,,Versehens" von Seiten Mozarts konnte in das innerste Heiligtum 
seines tiefsten Werkes luhren. 



Das Relativltatsprinzip in 

Formeit 

von Alfred Lorenz 

Wer den Tiefstand des formialen Vml&nAiiis&eis erkannt hat, den die 
Biicher von J. C. Lobe in ibrer Motivbegrenzimg durch die Taktstriche 
die offmbar alis elne Art Schafhiirde ajigeseluen warden erweisen, muB 
die Rhythmiuslehre Hugo Rienianns als eine befoeiende Tat an&ehen ; haben 
wir doch durch sie gelernt, in den moisikalischen Perlodken die Schwerpunkte 
und das natiirlicbe Schwingen deir rhytfomisoben Akz.ente z;u >erfuhlen. 
Freilich hat ja das starre Festhalten Rienua/nns an der ^AciittaJktperiode'*, 
welches die Annabnue oft recht willkiklicher Elisionen oder Interkaktionen 
Maf ig notig macht, wieder MijBtrauieoi gegen seine Methode beorvorgeruf en. 
So hat Adler scharfsinnig den F-ehler iai Riemianns Betra-chtung aufge- 
deokt 1 ), der darrki Begt, daifi' ter die Mein-eoQ Formen ihrer nein metrischen 
Struktttr nach, die grofieran Formen afoeor nach der Gruppiemiog des thema- 
tisiohein Inhalts betrachten will. Dies bericihtigt Adler dahin, dafi ,,sowohl 
grofiere als kleinere musikalisobei Formem von der rhytbmiscfh-thematischein 
(motivischen) Seite auis a-ufaafassen'* seien. 

A inch meinte Anschaaung geht dafcin, dafi die Achttaktperiode nicht 
als Ausigangspunkt fur unvoreingenonmnene Form'untersa-chungen gerwahlt 
werden dasrf. Sie ist keine Ursaiche, sondeirn eine unter gewissen Unmtande-n 
eintretende Folge. KunstfooBen erkennt man nioht, indem man ein absolutes 
MaJB (als welches in dor Mu-sik ebeu die Achttaktpmode bisher gegolteo 
hatte) an das Konstweork ankgt, sondern indem man das Verhdltnis seiner 
Teile aus weiteir Perspektiv-ei za erfaiS&en suoht Bei der Musik zeigt sich 
dieses Yieorhaltnis im zeitlichen, Abstand sein-er Kadenz-en. Wie sich die Be- 
ziehimgen dear einzelnen, iBas-ikalischm Geeobefenissie im Laufe der zeit- 
lichen Aafeinanderfolge gesttalten, daraaf kommt es an. Nicht das absolute 
Ma6 ist auisschlaggebend, sondeorn die Relatimtat. Die gleiche Form kann 
im wimagstesn Keime eines musiikalischen Gedankens stecken, wie sie sich 
iiibesr die jganze Laing-e dues Tons'tiickeis ausdehnt Ich m6chte diese An- 
schauiiHUg mit dear der Kolloidchemie vergl-eicben, durch die -erwiesetn wurde, 
dafi sioh die gleicben Bewegungsvorgange in dear Masse, im Molekiil, ja sogar 
im Atom wi^Jerholen. 

Weno ich n,uin meinie mtusikaKschieai Fotrmerkenntnis&e aqch ziunachst 
durch das tiefste Eindringein in das Wes-en des Wagn-eirschm Worttom- 
draimias gewonn^en habe 2 ), so ware es doch abwegig, wollte man sie als 

1 ) G. Adler: Der SMI in der Musik, Leipzig 1911. I. Bd., S. 721, IL AufL, 
1929, S. 73. 

2 ) Vergl. A. Lorenz : Das Geiheimnis der Form 'bei Ricbaird Waigner, I. Bd, : 
Deo: Rilng des Nibelumgen, II. Bd.: Trisitan unid Isolde, Berlin 1924, 1926, 
III. Bd.; Die Mdstersinger von Nurnbarg. Erscheint Herbst 1930. 
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einen Sondarfall der Wagnerschen Musik hinstellen. Vielmiebx sind es ganz 
allgeou'eini, fair die gonze Tonkunst gultige Grundgesetze, die nor zufallig 
das ist ein Treppenwitz dea* M'usikgeschichte aus der esheonals als 
,,formlo<s" veischrieaen Kun&t dies Bayreuther Meisters gewonnan wordeii sind. 
Wie Bchtbringeind sie auch aiuf jede andere Musik anwendbar sind, scheint 
mir aus einigen meaner derartijgen Arbaiteoa 8 ) geoiigend zu erhellem. Sie sind 
gefcigneit, die gesamte h-erkommliche Form-anlehre umzugestalten, da sie 
aaf verbliiffend 'dnfachen B-egriffen berahea. D-amach gibt -es nor vier 
Forratypen: 1. Strophenform (Wiederholong einer Gleidaartigkeit genaa 
od^r variiert ); 2. Barform (andars geartete Eortspuinung nach zwei 
gleichartigen Anlaufesn A A B) mit seiner Abart, dem Reprisenbar 
(A A B A); 3. Gegenbaxform (ABB); 4. Bogeeform (Wiederkehr nach 
din-em Gegensat& ABA) mit ikren Erweiterimgeaa, der Rondo- and 
Refrainfonn (A B A C A D A asw.) uaid dem vollkommecaen Bogen 
(A B G 1) C B A). Die Formem sind ,,GestaltsqualitatejQ" im Sinne ds 
Philosophen Chr. von Ehreofels. Wie ein gleidbseitiges Dreieok in alien 
Grofien ina Wesen immer dasselbe bleibt, so bleibt anch der Formtyp der- 
sdbe, mag #r sict aaf einen Attsschnitt von -ein paar Takten oder a'tif ^einen 
ganzeo Opernabend erstrecken. Das relative VejrMltnis der Teile ist es, was 
den Fofrmeandriiick schaJft Schon der blofie mctsikaliscn'e ,,Einali", der, 
wie Pfitzner &ebr rich tig bemerkt, der Keini alles weifteren Wachstanos im 
Musikstiick ist, unterliegt imm^ejr. ei,nem der vier Formtypen. 

Betrachten wir in diesem Sinne Bachis I Invention. Der ,,Emfall", 



dear dam Stii-ck^e jzagrunde liegt,. beiBt: -K 3' f g ^"^*FT'^Er Wenn wir der 




Haraw>nik dieses Einfalls bis in die edazelnen Tone nachgeh-en was 
ubrigens dais Musikstiidk selbst in eineor groBziigigeren Art nicht tut so 
erkennen wir deoa EinfaJl als einen winzijgen Bar. Denn dem ersten Jamba-s 




liegt die Haarmoniefolge T D ^ogrunde; .ebenso aber aach 

detn zweiten Jambus ' "X. k; h E , da das f in diesem Ziisammenhang 

cT *^r 

nicht subdominantisch, sandetrn al-s Sept der D za versteh-en ist Das sind 
also zw.ei gleiche Motivelemsente, nur in der Tonhobe varii/ert: im Prinzip 

dasselbe wie awei Stollen. Es folgt ein langeres Element: , == ^ :: ~f^ ! ^t^^ , 

in welchem wir die Note d als Wechselnote harmonisoh veniacMasisigen 
musseai, wahreoad die zwei nachsten Sechzehntel zusammeai T und das letzte 
Aditel D -ergieben, Der gleiche* barmonisclhe Fortsdiritt tritt uns hier also 



3 ) V-ergl. meime Aufsatze: ,,Woraitf beniht di-e bekaimte Wirkung der 
ifuhrung to. L Eroira-Satze?" Sandbergers Beethoven-JaJhrboich, I. Bd. 
* v v. 5,Dr formale Sdhtwumg ifl. Richard Strauft' Till Eulenspiegel" 
Musik, Juni 1925. . ,,Das Finale in Mozarts Meisteropem", Musik, Ju-ni 
1927. ^Homophone GroJ&rhythmik . in Backs Polyphonic", Musik, Bach- 
Heft, Janmar 1930 sowie die Ausfuhrungen uher Scarlattis Alien im Bu-che: 
Alessandro Soarlattis Jugendoper, Augsburg 1927, 1. Bd., S. 195226 Vergl 
auck die Schriftea: von Otto Baeosch, W. Schun und H A Srun&ky 
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zeLtlich verlangert und melodiscb gesteigert entgegen: Prinzip des Ab- 
gesanges. Das ganze Motiv hat also Barforai': 




In hoherer Auffass>ung verschleift sich nun in den ersten vier Noten der 
doppelte Wecbsel zwischen T and D za em-em einfachen, da die Note d za 
eobem Darchgang antertancbt, und c & als Tonika zusammengefafit wird,, 
so dafi wir die Harmanien a-acb im Anfang im Tempo der Achtel wechseln 
boren- Dad arch vereinigen sich die beiden winzigen Stall-en za einem eln- 
zigen and der winzige Abgesang wird zam II. Stall-en, dem sich sofort ein 
Abgesang in abermaiiger VergrofSerung anschlieUt: 




D T D T () B 

i* y P |> I I 

St. St. Abg. 



Nonmehr verieinigt sich der ganze Einfall za eia-eir Einbeit, wobei die Kraft 
der Meladik fiber die WMitigkeit der Harmonik siegt, bildet dann durch 
das Mittel der ^nutation/' ein en II. Stollen, verandert daraaf das ganze 
Gescheben dorch Versietziung in die D so stark, dali der ganze zweite Takt 
mit seiner Riickkehr zur T den beiden imitator! scben Anlaufen gegeniiber 
al-s Abgesang wirkt: 




St. Abg. 

Endlich wird der ganze zweite Takt in seiner Gleichartigkeat mit dera 
ersten <einfach als seine Veraetzimg, d. h. als ein tonartlich variiarter Stolleo 
empfanden, woraaf eke lange Weiterspinn-uing von vier vollen Takten er- 
folgt, die den beiden eintaktigen Stollm gegeniiber eineaa machtigen Ab- 
gesang mit v ollkomnieiaem Gaazschlafi in. der D darstellt Dieser Abgesang 
verarbeitet den Einfall zderst in der Umkehrong, 




und zwar abeormals barformig, was man am testen an der Bafilinie (einer 
Vergrofierung des Motivanfangs) sieht: 



L . , ,J J^ ' J"b^ fc **' -^ 

St. St. ' S.bg. 



Dann folgt die einmalige Reprise des Hauptmotivs (Unterstimme im Takt 5) 
und die aiis der Umkehruing gebUdete daJbinfliefiende Fortspinnuiig bis zur 
Kadenz in Gdur. Damit ist der -etrste Teil der Invention beendigt. Der Ab- 
gesang mit seiner typischen Untereintedlung : Motivverarbeitang Reprise 
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Kadtinz, stempelt den ganzen Teil zti eanem ,JReprisenbar". (Man vergleiche 
unten die iibersichtliche Darstelluag.) 4 ): 

Ber -erste Teil der Invention wird nun im zw-eiten Teil (Takt 7 bis 
zum ersten Sechzehntel des Tattes 15) wortlich wiedierholt, nux daB die 
Stimmen vertauscht sind und die Stollen in die D, der A%esang aber in 
d-exi Leittonw^chselklang der S (vuigo Tp genannt) transponlert iat Den 
narmoniscben tTbergang vom dominantisch-en Schlufi des II. Stollens zam 
subdominaxitischen Anfan-g des Abg-esanges macht Bach hier durch Ein- 
schiebung 1 von zw-ei Takten, "die das Hauptmotiv umkehren uad imitatorisch 
durehMhrea. Von diesem Einschub (Takt 9 und 10) abgeseben, habeo die 
beid>en Teile aLs vollkommen gldoti za gelten. 

Dear- dritte Teil der" Invention hingegen (Takt 15 22) ist anders 
gebaat Zana-chst wird hier mil dem Haaptmotiv allein, ohne seine Achtel- 
fortsetzong^., ein Imitationsspiel getrieben, and zwar abwechselnd in um 
gejkehrter and gerader Bew-egong, so daB zwei zweitaktige Stollen entsteh-eu 
A&r "zweite einen Ton tief-er gesetzt als der erste. Ihnen folgt ein Ab- 
gesang, der wieder.- an den Abgesang des eisteo und zweifen Teileis erinn-ert ; 
d^enn im Takt 19 20 w-erden die Elemente von 3 4 einfach umg-ekehrt 
und au-ch 'hier folgt die einmalige Reprise des Hanptmotivs im BaJB^ diesmal 
aber in Cdur. Die das Tonstiick beendigende C-dur-Kadenz gestaltet sich 
noch eindringlicher als die Teilkadenzen in Gdur und a moIL 

Es ist klar, daB' aach die drei Haaptteile der Invention im Verhaltnis 
von Stollen, StoUen and Abtg-e&ang stehen. Die ganz-e Invention ist also 
ein raenrfach poteaaerte^ Bar, dessen AufriB so aussieht: 

Hauptmotiv mit Imitation in C 5 ) [barfdrmig: V* + l / 4 + V] - 

Haoptmotiv mit Imitation in dessen Dominante (ebenso) . 

Hm. 7 ) in Umk. + Motivanfang in Achteln St. V 

Verarbeitung 4- w St. */ 

n + Verlangerung .... Abg. 1 

Reprise des Hm. und Kadenzienaeg in G ........ 2 

Hauptmotiv mit Imitation in G [barformig: V* + 1 U + X A] * 
Hauptmotiv mit Imitation in dessen Dominante (ebenso) . . 
Elnschub : Hauptmotiv in Umkehrung .......... 2 

Hm. in Umk. + Motivanfang In Achteln St. V* 
+ St. Vi 

w + Verlangerung ..... Abg. 1 
Rep rise, des Hm. und Kadenzierung in a . . . . ..... 2 



I. St. 1 6 ) 




II. St. I 


I 




GroB- 


Abg. 4 


Stollen 

(6) 


. L St. I 
. II. St. 1 


II 
GioB- 




Stollen 


Abg. 6 


(8) 



Verarbeitung 



Imitatlonen des Hm. j ^j^^' 1 "* J ) in' d (2 Strophen) . . L St. 2 

Imitationen des Hm. I dann ^^ 8 H in C (2 Strophen) . . II. St. 

Verarbeitung von Hm. und Motivanfang in Umkehrung . . . 1 Ah 

Reprise des Hm. und Kadenzierung In G j *" 



GroB- 

Ab- 

gesang 

(8) 



4 ) Wer das Otben gezeigte fortwahrende Sicli-selbst-Mnaoifsteigem d-er mu- 
sJkalischen Elem-ente, cfes in jeder Musik herr&cht, nacherlebt hat, wiM den 
in der Formenl-eJire ofters gebraiichten Ausd!rujdk ^Addition der Motive" etwas 
zu auikrlich finden. Sie stellea sich nicht neben-, sond-ern zz5ereiaandeir. 

6 ) Mit grofien. Bodistaiben meine ich Dur-, niit kleinen Moll-Toaarten. 

6 ) Die B^zek^non-g der Taktaozaihlen geschieht nur z-ur Orienn'eruns. 
Es ist klar, daE diese nicht von TaktsJtiich zu TaJktstpfch zn> rechnen suudi, 
sondern, daB die AbschluBnote am Anfan^ des folgeoden Taktes knmer mit 

vorigen gehort. 

7 ) Hm: Abkurzung fur 3J Hauptmotiv". 
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In dies'etr Invention ist also vom kleinsten Element ab bis zur ganjzen 
Form, der gleiche Formtypus (Bar) gewahrt Solche Fonn-en nenne idh 
? ,poteja'zieorte". Bin derartig einheitliches Festhalten an einem wid demselben 
Typus Ist aber nicht allzu. haafig. Meist wechseki bel der "Obereinander- 
turmung der Form-en die Typen, so dafi eine groUe Mamiigialtlgkelt ent- 
stefat Von dem Formemreichtum, der hierdurch austande kommt, kann man 
sicli ein-an Bogriff macben, wenn man sich v-erg-egenwartigt, w-eldie Anzahl 
von Permutation-en die vier einfachen Typen n'oj in etwa dreifach-er trber- 
einanderstellung eorgeben. A as dieser FiiUe wahle ich nur noch eine 'Ko.m- 
bination lieraas 8 ). 

Baehs F-moll-Symphonie, b-ekanntlich ein Werk hoher kontfapunkti- 
scher Kuost,. ist formal eine "Obereinandertiirmong von Bar, Reprisenbar 
uad Gegenbar. (Letztesre Form- ABB habe ich ia meinem Buck iiber Scar- 
latti Seicenfcoform genannt, weil sie von den Komponisten des 17. Jahr- 
hunderts ganz besonders bevorzugt warde. Man si-eht, dali sie hier noch aul 
Bach nachwirkt.) Das Stiick hat drei Th-emen, die alle drei barformig auf- 
gebaat sind. ' Nennen wir sie v (Viertelbewegung), a (Achtelbeweg'ung) und 
s (S echz-eh-ntelbewegung) . 










St. St. 



Abg. 



, <i: 



St. 



St. 



Abg. 







St. 



St. 



Abg- 



Das Motiv s bildet, wie v, 2:weierlei Schliisse, j-e nachdemi das Thema 
In der BaB- odear einer anderen Sthmme liejgt; seine beiiden Stollen sind am 
Aaftakt variiert. 

Allen drei Tbemen liegt das gleiche Urmotiv des ^Seuf^ers" za 
grunde: In v jamblscli, in a, trochaiscli mit 'ettm-er Note Aorftakt, endllch 
in s durch eine Zwisch-ennote (,,'miterbrodh-ene Auflosun-g") verzlert and 
mil einem Auftakt von mdhreren Noten. 

Die d^r-ei Haupttedle der Symphoniiei sind, wie man an der auf der 
nachsten Seite stehendiem Taibelle sieiht, untea^einander sahx ahnlic?h, d-ennoch 
steht der erste mit seinieir nie witederkehrendem Fort&pinin^uing und mit seiner 
Riickkelir In die Ausgangstonart fiir sich da, wahrend die beiden andern die 

8 ) Wie mir b-ekaant ist. hat Herr Carl Heinzen-Dusseldorf eine noch nicht 
verlegte Arbeit uber Bachs Inventionen mud Symphonlen vollendet, deren mir 
eiugesandte, auisgezeichnet gearbeitete. TeiJ>e auf Grand m-einer Foarmerfeenntnlsse 
(Seschriebea sind. Ich hoffe, dem Autor in den hier besprocheneo zwei Werken, 
Seren. Eehandlung. dixrch ihn mir noch unbeka/not is.t, ni-cht allzfiisehr vor- 
zujgreilen, da ich ihm die Prootrrtat dle&er UBtersuchungeQ keineswegs raub-en 
will. 
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gleacshe Fortspinnang kaben und in itrer hanncMiisclben Entwidklung (jedes- 
anal Sp T) absolat parallel laufen. 

EXer AufriB des ganzesn Stiickes laiitet: 



Themenkombination v + a in f 

Themenkombination s + v -j- a dessen D 



[barf.Vi+Vi+1] 
[barf. V + Vi + 1] 



St. 2 
St. 2 

;. 4 



St, 2 
St. 2 



Fortspinniing (Umkehrg. u. Verkl. von a) [Gegenbar: 1 + V a + Va] ) 
Reprise der Themenkomb. a + s + v in f [barf. V* + */a + 1] J 

Clbergang zur Tp [2 Strophen] (Umkehrung von v, Variierung von a) 2 

Themenkombination v + a + s in As [barf. V a + V 2 + 1" 
Themenkombination s + v + a dessen D + [barf. Va + Va -f V 
Fortspg. (v in steig. Sequ. + a gehauft) [2 Strophen: IVi+l 1 /^ 
Reprise der Themenkomb. s + a -f v in c [barf. V 2 + Va + V 

Cbergang zur Sp [2X2 Strophen] (Motivik wie im 1. ttbergang) 

Themenkombination a + s + v in Des [barf. J /2 -t Va 
Themenkombination s + v + a dessen D+ [barf. J / a 4 V -f l! 
Fortspg. (v in steig. Sequ. + a gehauft) [2 Strophen: 1V -h 1 J 
Reprise der Themenkomb. s + v + a in f [barf. Va 4 Va -f 

Schlufiwiederh. der letzten Rp. v + a + s in f [barf. V -f Va -f 2] 



St. 2 
St. 2 

Abg. 5 
3 



Auf- 
gesang 

(8) 



I. 

Nach- 
Stollen 

(9) 



II. 

Nach- 
Stollen 

(9) 



Nach. diesen zwei Beispielen duorfte as nicht schwer fallen, die 
Potenzieruaag auch der Strophenform beispielsweise am Allegretto dear Mond- 
scheinsonat'e zu beobachten. Dort ist der Keim des ganzen miuisikalischen 
Geschehens, der -erstc Jam-bus, gleichzeiiig die erste Miniaturstrophe, di-e 
sich zum Motiv verdoppdt, worauf dieses in seiner Antwort eiine variierte 
Strophe bildet usf. Hier entsteht, wie meistens bei der Strophenpoteiizierang,, 
die Achttaktp'eriode. 

Gledchzeilig kaiui man dort seiten, welchte Wichtigkeit der Teil- 
wiederholuiig zukomnil Fiir Fonnbetrachtumgea bedeutet die Wiederholung 
eines Teiles imm-er Zweistrophigkeit, gleiichgultig, ob sie wegen anderer 
Kadenzierimg, bezw. wegen sonstiger Variierung (wi-e ion ersten Teil dieses 
Allegrettos) ausgeschrieibein ist, oder ob -sie zum Zwecke der Papier- 
crsparnis dorch -ein Wiederholiings.Z'eichen v-erlangt wixd. Die Weglassung 
ciner verlangten Wied-erholung ist imm-er ein-e Verunstaltung dear Form. 

Wie sich nun diei vie-r Formtypen in kleiiostem Aasmafre iffi ( nerhalb 
der klassischen Themeji auswirken, sei an einigeoa Beispielen gezaigt: 

1. Slrophenform: Haupttbema de-r Klaviersonate, op. 27, 1, von 
Beethoven: 



t> 


^ 


(S=P=58 




^p=p 


F=^ 


f=^= 






FH 


_^ 



J 



I.Str. 



Il.Str. 



I.Str. . 

Das Ganze ist wieder eine Strophe, die durch ein Wiederlioluyngszeichen 
verdoppelt wird, daan folgt eine anders gebau/te Doppelstroph-e (== II. Teil), 
womit das ganze Thema (also aiis vier Strophen bestehend, niciht aas zwei, 
wie die ublicben Formenlehren bei VernachlEssigung der Teilwiedesrholangen 
zahlen) za Ende ist.- Der ganze Satz dieser Sonate (aach der eingeschaltete 
6 / 8 -Takt) ist auf dem Strophenprinzip aufgebaat Im ganzen ergibt sich 
aits der Samme aller Strophen eine Rondoform. 
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2. Bar form: Haupttbema der G-molI-Symphonie von Mozart: 



r 



r 



.IT ir r 



,St. St. 



,St. St. 



I.Str. 



Abg.| 



Il.Str. 



1. Stollen 



r r/ir r > 



J L. 



Abg. g 



I.Str. 



Il.Str. 



H.StoIIetx 




Abgesang 



Diese Form 1st so liaufig, daB man mit Leichtigkeit Htmderte von Bei- 
spielen aafbringen konnte. Ich. verwelse nor zar Orienti-erung noch. aaf die 
bekannteai Hauptth^men der B-eethovenscben Sonaten: op. 2, Nr. 1 
(I. Stollen zwei, II. StoUen zwei, Abgesang vier Takte), op. 10, Nr. 1 
(4 + 44-14), op. 57 (4+4+8), op. 53 (4+4 + 5), In den drei ersten 
Falleom ist deer Abgesang aberai'als barfornalg untergeteilt. 

3. Der Gegenbar, im 17. Jahrhumdert die haufigs-te Form, ist in d*er 
klassischen Zeit seltenor. Als Themenfonn erscbeint sie im Einleitungsthema 
von Beethovens Prometbeas-Oavcjrt,ure (nach vier Eroffnun-gstakten) im 
GroUemverhallnis von 4:4:5 Takten: 




Aufgesang 



I. Nach-StoIbn(Halbschluss) 




II.Nach-Stoltcn(gedehnterGatizschluss) 

Ein andares Beispiel ware das Andante aus Beethovens Sonate op. 14/2 

[Aufgesang: 8, beide Naoh-Stollen je zwolf Takte.] 
4. Bogenform im Tbema ist eibonf alls nicht hauf ig :. Hier ein ent- 
ziick/endes Beispiel aas einer Haydnsctxen Sympbcmie (Cdur, Sammlung der 
Peters-Ausgabe Nr. 19) : 




Mittelsati (barfdrmig) 



Houpts&tK 
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Noch deutlicher ist die Bogenforai 1m Thema der Beethovenschen Senate 
op. 90, weil da der MS. gen-au gieich lang ist, wie die AuBen&atze (8 + 8 + 8), 
die beide strophenformig das gieiche Motiv behandeln. Der MS. 
(Takt 9 bis 16) ist barformig (2+2 + 4). Die Kademeaa der drel Ab- 
schnitte sind D;T V , T 1 . 

Die Wirfcsamkeit der vier Formtypen in den groJB-en Formen ist 
leicht erkennbar. So ist es klar, daB die Litaneienformen der Primitiven,, 
die Gregorianischeoi Sequenzen and alle klassischen und modernen Varia- 
tionmwesrke niohts weiter sind als Strophenform, daB feroer alles bisher 
unter die sogenannte w dreiteilige Liedform" gerechnete alle Stiicke mit 
Trio die Da-capo-Aiiei usw. onter die Bog'enform fallt 

Was nun die Haaptform 'tms-erer Instrumentalmiisik, die Sonatenform 
angeht, &o ware ihi-e Betracbtang besond-ers fesselnd. Leider maBte ich 
diesen ganjzeoci Teil wegen des vorgeschriebeiiefla Raumes auascheiden und 
einem besoader-en demnackst -erschieinendeii Artikel vorbehalten. Hier kann 
i-ch. nur das Ergebnis dieser Untersuchiung mitteilen. Der starke Wandel io 
der Entwioklaag der Sonatenform, d-er heute allg-emein an-erkannt ist, 
stdlt sicb mit Hilfe inein-er Formtypen als eine fortschreitende Linie dar 
von deor Stropheraforjii (Dom. Scarlatti M.annbeimer ino-erhalb der 
T-eil-e zeigt sicb dort Laufig die Gegen-b-arf or,m) durch die Barforni (Haydn) 
und Reprisenbar-forna (Mozart, Beethoven) zur Bogenform (Spat-Beet- 
hoven, Romantik-esr, Bruokner). Die Senate macbt demnach in 300 Jahren 
die gleiche Eatwicklung diirch, wie es der Ajie in-nerhalb sines Jahrhund-erts 
bechiedieoQ war 9 ). Den Beweis bierfiux bringt die hier ausgeschied'ene Dar- 
stdlong. Wie die Formtypea im Musikdrama wirken, wo sie schlitelilich das 
ganae Drama ergreif en, ist in meinen Eingangs -erwahnten Biich-ern . nach- 
gewi-esen. 

" Zum Schl'iisse mofi ich noct m-ein Bedau-ern ausdriicken, daB es Raum- 
mangels wegen nicht moglich ist, geoauer aaszufiihren, wie viel Licht vor 
all-em, durch die Schol Adlers (Picker, Fischer, Gal, Jalowetz, Kurth, 
Orel u. a.), w-eaon. auch in andetrem Sinraje, in die irt'iisikalischen Farm- 
fragen getrageo worden ist. Die Mhlr-eiohten Namen, 'die in dieser Sache 
wiiien, beweisen, daB solche ProHtemje ''anserer Gen-eration 10 ) besonders nahe 
liegen. Ich glaube, deor Sache mm Dienst getan zu haben., wenn es mir 
gdoiLgen sem soUte, klarauJiegeo was jneiaes Wissens in d;i,eS(r All- 
gem-einheit noch nicht ausgesproch-en worden ist: daS masikalische Formen 
nicht an bestimmte Ldngen gebunden sind, sondem daB sie nur dttrch die 
Beziehungen j-edes Tdl^es zu jedem andean arfaBt werden konn-en, d. h., 
daB sie dem Prinzip der Relativitat untersteh-ea. Diese Erkenntnisse mit 
einr neuen von mir gewahlten Nomenklatur xa verbinden, ist vielleicht 
gewagt, scheiat mir abor unbedingt notig, da die alteoi Begriffe ,,Satz", 
,,Priodie" osw. immer wieder an absolute Masse erinnern end damit die 
Relativitat der Fonnbegriffe ver&chld.em. 

& ) In nueieem Werk ,,A1. Scarlaltls Jugendoper", Augsburg 1927, durfte 
genugend klar zum Ausdruck gekommen sein, daB sich die Opernarie im 
Lauf-e des 17. Jahrhunderts von der Strophenlorm durch die Ge,geabar- und 
Barform so schnell entwickelt hat, dafi ungefahr mit dem Jahr 1700 die 
Bogenform (Da-<japo-Arie) alles andere aus dem Felde geschlagen hat. 

10 )'V-ergl. Merru: A. Loreaiz* Abendlandische Musikgeschictite im Rhyth- 
mus der Geaierationen, Berlin 1928. 



von Wilhelm Altmann 

Wahrend die sechs Streichqaartette von Karl Ditters von Dittersdorf 
berate zu. seineii Lebzeiten v-eroffentlicht word-en sind und 1866 eine Neuaus- 
gabe In Stinmien, 1888 sogar eine Partiturausgabe erlialten haben, barren 
seine sechs Quintette fair zwei Violin-en, erne Bratsche and zwei Violoncelle nocli 
der Publication. Ihre unit der Jahreszahl 1789 versehen-e autograpbe Par- 
tituir liegt in der Berliner SchloBbiblitothek, der -ehemalig-en koniglidxen Haus- 
bibliothek; daselbst befinden sicb aooh Stimmeii der Nr. 4, &> von einem 
Kopisten wohl bald nadh odeor schon 1789 gesohrieben siiid, aber keine 
Zeicben von B-enCitzung 1 ) aufweisen. Stimm-en all-er sechs Quintette, besitzt 
die Sacksische Landesbibliothek in Dresden. 

Ln seinier Selbstbiographie hat Dittersdorf diese offenbar fiir Konig 
Friedrich Wilhelm II. von Preufien komponierien Quintette nidit erwahait, 
wohl aber berichtet er ziemHdi au'sfukrEcli, daB er im Spath-erbs-t 1788 
nach Breslaa geholt warden ist, um dort di-esem Konig Symphonieii vor- 
zuifiihren; ja, 'ear habe dem Konig, der ihn durdi ein-e ^langere "[Interred uiig 
ausgezeicbn-et, auch Violinsoli vorgespielt, obwohl er seit Jahren das Solo- 
spiel nicht mehr gepflegt habe. Der Konig habe ihn auch eing-eladen, n-ach 
B-erlin zu kommien und ihm neae Symphonien zu schicken. Nachd-em er 
deren sechs eingereicht hatte (die sich auch noch in ' der Berliner Schlofi- 
biblk)th.ek befinden), isst er 1789 nach Bedim, wo er saehr geehrt wurde, 
gereist. Auch iiber diesen Aufenthalt hat er sich ausfiihrlich geauBert. 

Ednig F-riedrich Wilh-elm II. ist bekannllich ein groB'er Masikfretind 
und tii'chtiger Violoncellist gewesen; sein' Leibkomponi&t war Boccherini; 
fiir ihn hat Moxart die drei heniicfhen Quartette gescsbrieben, in den-en', das 
Violonoell sehr bevorzugt ist; Beethoven hat lira die^ beiden Sonaten fur 
Klavier and Violonoell, op. 5, gewidmet Wenn auch das Autograph keine 
Widmung an den , Konig enthalt, so hat Dittersdorf doch unstreitig diese 
Quintette fiir ihn geschrieben, Sonst ware seine eigenhandige Niederschrift 
nicht n-ach Berlin g-elangt. Er ist der erste deutsche Ton-selzer, der dabei 
nach dem Vorbild Boccherinis 2 ) .die Besetzung zwei Violin-en, eine Bratsche 
und zwei Violonoelli gewahlt hat 

*) Als i'ch diese Ausfuhruu^en niederschrieb, war mir unb-ekaiint, daft 
Hear Hofrat Adler seine Schuierin Gertrade Rigler zu eingeh-enden Unter- 
.suchiinjgen uber Dittearsdorfs Kaimmermusik veranlaM hatte, die im XIV. Bajade 
der jjStudien zur Musikwissen;scliaft a gedruckt sind. Mittlervvedle habe ich 
auch das erste dieser Quintette in Parbtur imd Stimnien (i>ea E. Bispiag in 
Munster in Westfalen) veroffentlicht, dem bald noch zunachst das sechs te 
folgen soil. 

x ) Wahrscheajdioli bait Konig Friedrich Wilhelm II. keines dieser, wie 
wiir sehen weonden, fiir ihn geschriebenen Quintette gespi-elt. 

2 ) Die er&ten solcher Quintette hat Boccberini 1771 geschrieben; vergi. 
W. Altmann, Handbuidi fiir Str^ichquiartettspieler, Bd. S (1929). 
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Diese Quintette sind ebenso wie Dittersdorfs Quartette samtlich drei- 
satzig 3 ). Die gelegentlich bis zum c der neunten Lage heraugeiihrte erste 
Vialme 1st oft ziemlich brillant gehalten; sie gibt die Fiihruiig mitunter an 
das w-egen des koniglichert Spielers iiberhaupt stark bevorzugte, aucli mit 
schwierigeren Aufgaben betraute erste Violoncell ab, das mittmter mit ihr 
zosammeiugeht Die zweite Violine ist keineswegs* bloB 2?ur Begledittmg da; sde 
gr>eif t gelegemtiicli in die Debatte energisch ein, verstarkt ' aucli die erste 
Geige, indem sie in deren unterer Oktave spielt. Verhaltnisinafiig stief- 
mutterEch ist die Bratsche behandelt; meist dient sie nur zur RegleitiHijg; 
wemn sie sich an der Melodie beteiligt, so tat sie das nor als zw-eite Stimme. 
Das zweite Violoncell gibt eigentlich nur die BaJBtmterkge ab, tritt ganz 
selteai einmal mit einer kurzen selbstandigen AuB-erong hervor. Dafi ganz 
gelegentlich sehr wirkungsvoll ein korzes Unisono aller fimf Instruanent-e 
erfolgt, sch-eint von Dittersdorf zaerst angew-eadet za- sein. Wenn er bei den 
ersten elf Takten des -ersten Satzes und bei den acht erstoi Takten des 
zweiten Satzes des zweiten Qtdntetts die beiden Violonoelle schweigen lafit, 
so ist dies ( eine Ausn-ahme, docli foden sicli noch. kuirjse Stellen, wo ein, 
zwei, drei oder gar vier Instrum'ente pausiereii. Sehr wirkangsvoll sind 
gelegentlich Spikopdn verwendet, besonde^s in den Dorchfuhrungsteilen". 
Der erste Satz ist immer in breit aasgeftihrter Sonatenform, der zweite -eki 
Menuott od^r ein-e Romanze, der dritte meist ein Rondo. Ein.e Vorliebe fiir 
kiirzc Vorschllge, die deutlich zu erkenn-en ist, fallt aiuf; manche hatte 
maji sich liebea: lang gewiinscht. 

Rein inlialtlich mochte ich diese Quintette nooh hdLer steEeoa als die 
Quartette; wie diese weiseii sie mehr aaf Moz-art als auf Hay<ln hin tind 
bringen mitunter Melodien, die sehr wohl von d-em jungen Beethoven sein 
konnten. F-ur die Haasmusik waren sie, zumal sie keine besoaderen Schwie- 
rigkeilen bieten and heate noch brauchfaare Quintette gerade in dietser Be- 
setzung nicht allza viel vorliegen, sehr willkornmen, ion Konaertsaal wiirden 
sie besonders bei feinster dynamischer Ausfiihrong fiir Freimde klassischer 
Musik eine sehr angenehma Unterhaltung- &em; damit ist aaoh gesagt, daJB 
sie nur ganz sol ten tiefsch'iirfende oder grofie Gedanken enthalteoa, aber 
neben Beethoveas Streich trios und ersten Quartetten konnen sie sich schon 
behaupten, wenn sie au/ch wohl nicht der-epa klanglichen Zauber tmd aos- 
gezidlchnete thematisch-e Arbeit aufweisen. Sie seien im folgendeoa ganz karz 
beschriebetn. 

Nr. 1 beginnt mit -einem Allegro */* Adur, das reich an Gegensatzen ist; 
besonders hebt sich nach dem flotten und 'enengischen ersten Seitenthema 
ein tiefernster, beinahe mysteridser Gedanke in Moll ab. Der zweLte Satz 
ist ein sehr melodisch sich einschmeichehides, liebli-ches, lan,gsam-es Menuett 
(Andantino *J A dor) niit emena kuraeii, reich aosgeschmuckten, m-elodisch 
auch anziehendem Alternativo (Ddur). Das in Rondoform gehaltene Finale 
(Allegretto e Scherzante 2 / 2 A dur) nimmt gleich durch sein anmatig'e& Haupt- 
tliema recht ein, wahrend dear Mollteil sich dtirch groBe Energie aus^ 
zeichn-et; besondere Feinheiten birgt die Koda. 

3 ) Johannes Lauiterbach hiait das von ilhm in der Edition Peters einzeln 
heraujsgegebene 5. Quartett in Es dadtuDch viersatzig gemacht, daB er das nach 
G transponierte Andante aus Nr. 2 eiogefugt bat, ein Verfahren, das kaum 
zu billigeai ist, wenn auich Ferdinand David tund Alfred Moffat ,es bei dear 
Hermisg-aJbte alterer YiolirLsonaiten gem aagewendet haben. 



Die Streichquintette Dittersdorfs 189 

Dais Hauptthema des -ersten Satzes (Moderate 3 / 4 F dur) von Nr. 2 
bat den Character edner Polonaise, in die audi das Gesangsthema sich gut 
eanfiigen wiirde, ebenso ein weiter-es GesaEgsthema, das vom exsten Violon- 
oell . unter Pizjzicato-Begleitung der anderen Instruments vorgetragen wird. 
Eine empfindsame Romanze mit einem etwas diirftigen Mittelteu ist der 
auch so g-emamrte zweate Satz (Larghetto con espressione 2 /2 Bdtar). Das 
sehr muntere Finale ( 2 / 4 Fdur) hat Rondoiorm; die beiden iiberwiegend 
kantablen Themen sind eindracksvoller als diais technisch briJlant gehaltene 
Haaptthama. 

Nr. 3 hat einen verhaltnismaliig karzen ersten Satz (Allegro molto 
4 / 4 Gdur). Sehr grazios ist dear rein spielerisch gehaltene Haaptgedanke, 
von grofiear Anmut das aach &ehr wohlkldngende Gesangsthema. Den zweiten 
Satz bilden Veranderungen iiber ein sehr einf aches, beinahe volksliedartiges 
Thema (Molto Andante 2 / 4 F dur) ; in je einer treten die erste Geige 'tuid 
das er-ste Violonoell besonders hervor. In der breit aasgefiihrten letzten 
Variation, findem si^h ein hubscheir Kanan und langere, wirkungsvolle Pizzi- 
cato-Stellan aller Instrumente. Als Finale erscheint >eine AUemande, die nichts 
mit der so gtenanntesn zu Bachs Zeiten ubUchen, Tanzart z>u tun hat, sand-era 
ein deats-cher Landler (ohne ZeitoaB, 8 / 8 Gdur) ist; es fehlt darin nicht 
ein wirk'ungsvoller Mollteil. 

In Nr. 4 vermag der erste Satz (Andaate 3 / 8 B dur) thematisich nicht 
recht zu fesseln. A,ach das kurze Menuett (merkwiirdigerweise Molto Allegro, 
also mehr -ein Scherzo; 3 / 4 Bdar) weist w-eder im Haaptteil nodb im Alter- 
nativo (Esdu-r) besondere Vorziigei aaf, wohl aber fessielt der als Ron-do 
sich gebende SchluBsatz (Andante 2 / 4 B dor) boson-dens in seiniera Moll- iund 
Es-dur-Tedk. 

Ein sehr viergniigliches, der Ajnmut nidit entbehrendes Haaptthema and 
ein marschartiges finden sich im ersten Satz (Allegro A / 4 D dur) von Nr. 5, 
die als zweiten Satz ein recht geMhlvoIle Romance (A,dagio */ 4 A dur) mit 
einem ziemlich reich ausgeschmiicktein Mittdteil bringt. Lostige Tanzweiseai 
in teilweise virtuoser Aufmachung enthalt deor Hauptteil des Finales (Allegro 
2 / 4 Ddur). Im Alternativo ( 2 / 4 Gdur) schweigen die beiden Violin-en, fiihrt 
das ^exste Violoncell das; gro&e Wort, da es aber in der Kodia der ersten 
Geige abtr^teai muB. 

Ganz besonders feiu gearbeitet ist die Nr. 6. Im Hauptthema des ers.ten 
Satzes (Allegro 4 /* Gdur) herrscht ein kaprizidses Motiv vor; mehr von 
lujsti'ger Aniinit ala kantableon Gharakteir ist das zweite Thema. Ein drittes, 
das georadezu dramatisch eingeleitet ist, will sich auch nidht recht gesia)ag- 
reich 'entwiokeln. Das Adagio non molto ( 3 / 4 Ddur) ist zwar nicht als 
dtn-e Romanze ibezeichnet, ist es aber doch. Ober dem sehr edlen Gesang des 
Hauptteils -ergeht sich die -erste Geige in i^eicher Figuration, wahreand &ie in. 
dem sehr kurzen, einen, achdnen Gesang des -arsten YioloBoells bringenden 
Mittdteil schweigl Das Finale besteht aus einem melodisch sehr eiimfachen, 
duTch ein anmutige Zweinin,ddreiigstel-Figur b^elebten, beinahe tanzartigm 
Andante ( 2 / 4 Gdur), zwei Alternativen, in deren erstem (Gdnir) das erste 
Violoncell sich virtues betatigt, in deoren zweit&m. (Cdur) volkstiimliche 
Tanzmelodien erklingen, und aus einer Koda, in der jene Zweiunddreifeigstel- 
Figur ganz bt^ond&rs wirkungsvoll v-erwendet i&t 



Beethoven et Pleyel 

par J. G. Prod'homme 

Ignace Pleyel n'avait pas encore joint an commerce de mosique qu'il 
exergait a Paris, rue Neav-e-des-Petits-Ghajnp&, la manufacture de pianos, 
promise a um>e renommee ainiver^eil'e, lorsque, deux ans auparavaiit, il entre- 
prit avec son fils Gamille, un voyage a Vienne, ou il fit la connaissanoe de 
Beethoven. II y avait bien longtemps, pres d'un quart de siecle, qu'il 
n'avait pas revu sa patrie vionnoise, car, devenu citoyen frangais, il avait 
ea naguere la douleur de me pouvoir passer k irontiere austro-saxonne et 
avait ete oblige de i>ebrousser cbemin, one fois arrive a Dresde. 

C'etait en 1800. L'Opera de Paris, alors Theatre des Arts, projetait de 
doimer la Creation de son maitre Haydn, et Pleyel s'etait charge d'aller 
invitar le ,,papa" Haydn a venir en France. II s'etait mtis en route vers la 
fin dse Fete. Arrive a Dresde, il avait ecrit a Haydsn de lui procurer un pas- 
seport po-ur entrer dans les Etats autrichienis. Haydn n'ayant pas reaissi, 
s'adressa, dasns les term.es suivants a ses eddteurs Artaria.: 

Edseaasitadt, le 3 septembre 1800. 

Mes&i-eurs : 

Excusez-moii de venir encore Tine fois vous importun-er. Par la 
1-ettre d^-joiiite de mon 616ve Pleyel vous verrez que je n puis lui faire 
exp6doter de la Cha^cellerie d'Etat le pa&seport exig^, 6tant donn^ les 
circonstances si difflciles, d'autant mo-ins qu-e, ^ cause de la fte de ma 
prinroes&e (8 septembre), je ne puis aller h. Vieone ni, ^ plus forte raiso-n, 
^ presde. Mais pomme je d^sirerais lui tre agr^able quant &. mon por- 
trait, je vous prle } Messieurs, de lui envoyer & Dresde en mon n-om, uae 
copie de mon tr^s bon " portrait d6j achev6 peitt-^tre, tel qu-e je Pai vu 
reoemment chez voiis, afin qu'il puisse le faire copier en reduction et 
imprimer avec les Quiatuor-s; je paieraa les frais ^ la premise occasi-on . . . 

N. B. Sd ; vows vouli-ez, Messieiurs vous donner la peine d'etre en 
6tat de faire expMier par la Ghancellerie d'Etat le passeport exig^ pour 
M. Pleyel, nous vous en serionis tons les deux extr&nement obliges. 
J'e&pere une petite r6poase a ce sujet . . . 

Mais Artark ne put rien obtenir de plus que Haydn, et oe fut Steibelt 
qui, plus heureux que Pleyel, rapporta m France k partition de la Creation 
et, apres Tavoir ,,arraagee M , k fit executer, en pr&emce dw. pnemier Consul, 
le 3 nivose mi IS. (24 dec^mixre 1800). On salt que, oe jour-la, Bonaparte, 
se r^ndant a TOpera de k rue de la Loi (Ri-chdieu), faillit 6tr victime 
d'une machine infernale, au moment ou il sortait des Tuileries. 

Pleyel revint done a Paris sans avoir revu Haydn, dont il puMia, Tann^e 
suivaiite, une m^gnifique edition des Quatuors. 

Se mit-il, des cette epoque, en relation avec Beethoveaa? C'est posiSible; 
en tout cas, il publia avec son automation ou non, les trois Sonatea pour 
piano et violon, op. 12, dfidiees '4 Salieri. II avait alors son iBagasin au 
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n 728 de la rue Neuve-des-P-etits-Champs, entne les rues de la Loi (Richelieu) 
et Helvetius (Sainte-Aime). Un pen plus tard, il se transporta au n 1286 
de la m/eme rue (13 on 15 aatael), ,,vis-a-vis la Tresorerie nationale", qui 

oocupait alors les batimeots de la Bibliothecfue nationale, au coin de ia rue 
Vivienne. 



En 1805, les cir Constances etant plus favorables, Ignace Pleyel, accom- 
pagne de son' fils Camille, age a cette epoqae de seize a dix-sept ans, entre- 
prit an nouveau voyage dans son ancien-ae patrie. Gette Ms, il put arriver 
jasqti'a Vienne. II y etait an mois de juin, comme le prouvent deux lettres 
d Camille a sa mere. 

Aa printemps, les Viennois avaient fete le 73 e anniver&aire du maitre 
de la Creation -et des Saisons. 

La veille de cette ceremionie toucliante, et telle qu'on les aimait a cette 
epoqae ',,s-ensible", Beethoven avait donne la premiere audition de la Sym- 
phonic heroique, a Fan des concerts du violoniste Klement, au Theater an der 
Wien. Pleyel put en lire tin compte-rendu dans la Gazette musicale de Leipzig, 
du l er mai. II arrivait a Vienne le mois saivant. A peine debarque, il 
chercha a voir son vieux maitre. line longue lettre de CamiUe, en date du 
27 prairial an XIII (16 juin 1805), don't Foriginal est conserve 
rapporte a sa mere les details de F-entrevue: 

Le leademain de no-Lre arriv6e, dit-il, c ? 6tait -encore fdte et toutes 
les boultques ^talent ferm6es; nous avons pris quelqu'an pour nous mener 
a la police pour mettre nos passeports en r&gle, et de k\ nous avons 6t6 
dans plusieurs maison-s pour savoir Fadresse d'Haydn. Enfin nous Favons 
aie chez le porbler du prince Esterhazy, et nous y sonimes al!6s. Nous 
sonnons & sa porbe, une vieille vient nous ouvrir. Nous demandons a parler 
a M. Haydn, t nous disoQas ^ une petite fille que c'^tait M. Pleyel, d 
Paiis. On noius fait mo-nter et son dom-estique nous conduit dans sa 
chamfore, o>ti 11 6tait ^ prendre une esp^ce de bouillon. Nous Fayons 
trouv6 tr^s failble; la figure & la v6rit6 rfa presque pa t s chang^, mais il 
pent a peitie maircher et quian-d il parle un peu lio-ngtanips, il est tout hors 
a'haLedine. II nouns avait dit qu'il n'avait que soixante et quatorze ans, et 
M a vraiement J'air d'en avoir quatre-vingts pa&s6s, tant il est falble. 
Noois Favons vtrouv6 tenant un ohapelet dans ses mains et je crois qu'il 
passe presque toute la jourii6e &. prier: il parle touijo^urs qu'il va bientdt 
fiinir et dit qu'M est tro>p vieux et qull est iniutile clans ce monde. Notts 
n'y sommes pas rest^s Jbiien loagtemps, parce que nous avons vu qull 
avait envie de prier. Je 1'ai embra&s6 et ltd ai bais6 la main, ce qui lui 
a fait grand plaisir. II a une fort -jolie maison et est tr&s bien rneubl6; 
mais il paralt qull ne voit personne. 

Apr^s avoir vu Haydn, les Pleyel se mireoit la recherche de Beethoven : 

On noes a men6s chez Beethoven (6ait Camille dans la mme 
lottre), et qu-aoid nous 6tioiis prfes de chez lui, nous Tavons renconbr6. 
C*est un petit trapu, le visage gr16 et d'un abord tr^s malhonndte. 
Cependao't qrvaad il a su que c'6taat Pleyel, il est d-evenu un peu plus lion- 

macus oomme il a-vait alfaire, nous n'avoaas pas pu 1' entendre. 



Telle flit Fimpre&sion. que re^ut Camille de sa premiere entrevue avec 
le maitDe d-e I'Hdroique. Ils devaient bientdt se revoir dans d'autres circon- 
stancies. 
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Czemy a raoonte une anecdote bien beetbovenienne qui se rapporte au 
sejoor des Pleyel a Vienne. Ignace avait apporte, dit-il, ses demiers Quataors, 
,,qui fuxent executes chez le prince Lobkowitz devant une grande et haute 
societe". 

A la fin, Beethoven, qua 6tait present, fut pri de jouer queique 
chose. Cornme d'habdtude, il se fit longternps prier et fu-t enfin presque 
pouss de force paar les dames au piano. A conlrecceur, il arracha d'un 
pmpitre de violo-n la partie de second violon du quatuor de Pleyel, la mit 
siur le pupitre du piano et commenca improviser. On ne P avait jama-is 
encore entendu improviser de facon plus brillante, plus originate et j)lus 
grandiose que ce soir-la. Mais les noites insignifianles en elles-memes qui se 
trotuvaient par hasard su>r cette page du quatuor paroooiraien't toute 1'impro- 
visaitaoin, comm-e un fil conducteur ou cantus firmus, tandisqu'il b.tissait 
des&us les melodies et l^armiCMiies les plus hardies dans le style de con- 
cert le plus brillant. Le vieux Pieyel ne pot que manifester son ^tonnement 
en lui baisant les mains. Apr^s de telles improvisation's, Beethoven par- 
tait'd'un grand eclat de rLre de plaisir. 

Ce fat apres une soiree de ce genre, qae Camille ecrivit encore a sa 
mere, le 16 messidor (29 join): 

Enfin j'ai eatendu Beethoven, il a jou6 line sonate de sa compo.sition 
le 



et Lam are (le celebre violoncellist e) Pa aecompa j gn6. II a infiniment 
cu'tiooi, mais il n'a pas decode, et son execution n'est pas finie, c'est-a-dire 
(jue son jeu n'est pas pur. II a beaucoup de feu, mais il tape un pen trop; 
il fait des difficuiles diabeliques, mais il ne les fait pas tout fait nettes. 
Cependant il m'a fait grand plaisir en pr61udant. II ne prelude pas froide- 
ment comme Woeiffl; ii fait tout ce qui lui vient dans la tte et il ose tout. 
II fait quelquefois des choses etonn.an.tes. D'ailleurs il ne faut pas le regar- 
der comme un pianiste parce qull s'est totalement Iivr6 a la co-mposition 
et qu ? il est tr^s difficile d'etre en meme temps auteur et executant .... 
On est bien moans oonnaisseur en bonne musique ici qu'^ Paris, 
(ajoute Camille Pleyel, dans la meme lettre du 16 messidor), et Haydn 
n'est pas esiim6 comme il devrait P^tre. Cependant les quatuors de papa ont 
fait et font du bruit. Le prince Lobkowi-tz et le cpmte Erdody voudraient 
absolument les avoir et ne les auront peut-^tre ni Pun ni Pautre, mais je 
n'en sais rien. 

Ce fat probablement aa lendemain d'un concert chez Pun de ces deux 
nobles personnages, car, en cet 6te de 1805, il ne parut dans aacum con- 
cert public, que Beethoven se Hvra a des improvisations dont CamiJle 
Pleyel avait garde an vif souvenir, rapporte par Ernest Legoave, dans les 
pages qa'il a conisacrees a Eugene Sue. II raco&te une soir6e, rue de la, 
Pepiniere, chez Tauteur des Mysteres de Paris, dont Camille Pleyel s'etait 
coBstitue le comp table et quasi le corateur. 

Quant a Camille Pleyel .... 
Etait-ce Pleyel, le facteur de piano*? 

Precisement, et dites-vous que jamais instrument de musique ne 
sortiit de ses ateliers, rsonnant plus harmpnieuisement que son ame. 
Pianlsfte de premier oixlre, ^l^ve de S-teiibelt, il ten t ait de lui la tradition, 
le style du* maitre. 

Chopin disait souvent: ,,11 n'y a plus aujourd'hiui qu'un homme qui 
sache jouer Mozart, c'est Pleyel, et quand il veut bien exouter avec moi 
une sonate a quatre mains, je prends une leco>n." 

La conversatio'n de Pleyel abondait en souvenirs int^ressants sur 
les gramds moisiiciems. II avait entendu imprcKviser Beetho-ven,. Un jour 
Viertne, on annon-ce un grand concert, et pour couro-nner ce concert, 
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une improvisation de Beethoven. Pleyel y court avec so-n pere; le maitre 
arrive, s'assied au piano, prelude par quelques notes iasiLgnifiantes, dfoamche 
quelques accords, les ki'terroinpt, en essaye d'autres qu'il aibandonne aossi, 
puifs tout a opup, apres deux oo trois minutes d'essai, il se leve, salue at 
s'eoi va. La d6co<n venue du public, voius v-ous la figures! On ne parla toute 
la joiurn6e a Vienne que de oe scandale. Le lendemain ma-Lin, Igna>ce Pleyel, 
le pere de Camille, lui dit: ,,Allons done voir Beethoven." Ils arrivent; le 
jeene homme tout tressaillant d' admiration, et un peu de crainte; dans qu-cl 
6tat allait tr<e le ma.itre? A peiiue les a*t41 aperc-us: ,,Ah! Vo-us voilal 
Etiez-votts hier au concert?" Oui. ,,Eh bien, qu'ont dit ces imbeciles? Ils 
m'ont traite sans doute de malotru! Ah ca! est-ce qu'ils s'iniaginent qu'on 
improvise corrmie o-n fait des sO'iiMers, a voilo-nt6? Je S'uis arriv6 avec 
d'excellentes intentions d'improvisateur, j'ai essaye, mais Finspiration 
n'est pas venue. Que voulez-voas que j'y fatsse? II ne me restait qu'a partir, 
prendre mon chapeau et m'en aller, c'est ce que j'ai fait. Tant pis pour eux 
s'ils grognent.' 6 

Toot en pai'lant ainsi, il dtait detout, ^ cot6 de son piano, ne-rvewx, 
agace, et tapotant maohinalement sur rinstrument avec la main gauche, 
frappanjt ta,n.tot un-e note . . . tantot 1'autre... tantot d'un seal doigt, tantdt 
de deux o.u trois . . . Peu a peu, sainis qu'il s'en apergoive, sans qu'il inter- 
rompe la >co ; nver;satiio.n, tou's les cbigts de la main gauclie se mettent de la 
parlie ... les notes succedent aux notes . . . un vague contour de melodic 
s'e desisi'nje, pms sa physionomie change, sa parole deviant intermittente . . . 
Fintonatkxn n'est plus d'accord avec le mot . . . Enfin, au booit de quelque 
miimites, le voM assis en face du piano, attaquamt 1'instrument tout en tier, 
me sachant plus s'il y avait quelqu'un la, le visage en feu, pench6 sur le 
clavier, en fai&ant jaillir & flats presses les traits, les chants, les g^misse- 
m-enits, montrant enfin ^ Camille le spectacle inoubliable d'un grand homme 
sai'si 4 1'improvisite par so-n g6nie, en lutte avec 1'inspriration, en pleine 
ciiisie d'enfantement, et sotrtant de cette heure de cr6ation pale, fr&nissant, 
6puis6! Pl-eyel 6tait aidmiral>le en raoointaat cette scene! Beethoven revival! 
dans sia physionomie et dans sa voix x ) 

Entre Beethoven et les Pleyel, les relations continuerent, probablement 
peu actives ni regulieres, car Beethoven n'aimait pas beaucoup a ecrire des 
lettres. Elles furent ties cordiales, du reste, a e,n jog^er par le. se-ul teiinoignage 
qtu nous en reste aajourd'hiui. C'est une precieuise lettre, non dat^e), que 
Beethoven adressa aux Pleyel, en raerne temp-s qu'unie off re de diffarentes 
oeuvres 4 pubKer. Ces deux le-ttres, dit Os,car Co-mettant, etaient rertfeniieeis 
dans la meme enveloppe, et doivent etr>e da tees du 26 avril 1807 2 ). La 
premiere iseule est completement de la main de Beethoven. La second-e, dictec 
par lui a son fr&re (ou pat-^tre r^digSe ntierement par celui-ci), est une 
sorte die ctrctdaire que Beethoven adressait em inSme temps a -son vieil ami et 
compatriote Simrock, 6diteur a Bonn, eft dans laqu/elle il reproduisait, au 
sujet des m^mes oeuvres, les term<es da contrat qu'il ve,nait de passeir', le 
20 avxil, avec Clementi, de Londres 3 ). 

x ) E. Lego-uive", Soixante ans de souvenirs, I. p. 375 377. 

2 ) Dans un Nid d* autographies (2e 6drtion, 1886, p. 186), Oscar Comet- 
taint date la premiere lettre du 26 avril 1806, alors que le fasimil6 ne porfce 
au'cun-e indication ni de lieu ni de dafce. La seoonde lettre n*est plus dans la 
oollectiiO'n Pleyel, Comettant, aprfes avoir indiqu6 qu'elle est du mme jour 
qpi-e la Jpr6c6dente, la date p.ar intadvertance du 26 octo-bre : Or, elle est sans 
anicun dofute du 26 avril, car le mme jour, BeeUioven faisait ecrire par son 
fr&re Karl exactement dans les m&nes term.es a Simrock. Le 20 a,vril, Glementi 
W a>vait pay 6 les m^roes ouvragies 100 liw&s sterl. Beethoven s'enga^eaat a 
5,ne vendre 'Ces ouvrages soiit ew. AUemagne, s-oit en Francs, so it ailleurs", qu-e 
quatre mois apr^s leur depart pour TAngleterre. 

3 ) Ces deux lettnes se liiseat dans les 6ditio,ns de la oorrespondance, 
ainsi qu-e dans Thayer. 
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La repanse d-e Pleyel ne nous est pas conn-lie. Noas savons settlement 
qu'-elle Alt etre IHI xefus. Simrock, au contraire, r^pondait de Bonn le 31 mai, 
que, Beethoven ayant deja pris un co-Sditeur pour FAngleterre, ie gain se 
reduirait a la France oii ,,vos oeuvres, en dehors de Paris, ne peavent, et de 
beaucoup, etre utilis^es selon leur merite"; en outre, di&ait Simrock, ,,a aucune 
autre epoque depois quioze ans de guerre, le commerce de musique n'a et6 si 
has qu'aujourd'hui et il tombe chaque joiur plus bas". Malgr6 des difficult^ 
da temps, Simrock offrait cependant 300 livres comptant et 1.300 livres 
en billets payables en deux ans. ,,Ce serait toujours une certain-e somm-e", 
ecrivait Beethoven (de Baden, 16 join), a son ami Gleicbenstein, qu'U con- 
sultait sur ses affaires. ,,0n ponrrait faire le contrat avec 1'ui, pour Paris 
seulemenL II poarra faire apres oela ce qa'il voudra. ^ Ainsi le 
Ciomptoir d'Industrie n'aurait rien a objected. qu'en pen&e^-tu?" 

Finalemeat, ni Breitkopf, consulte le premier, ni Pleyel, ni Simrook 
ne publierent les oavrages en question: Touverture de Coriolan, la quatrieme 
Symphonie, le quatriem-e Concerto de piano, celui de violon, avec son arrange- 
ment poor piano et les trois Quatuors, op. 59 panirent au Bureau (on 
Comptoir) d'Arts et d' Industrie, a Vienna, en 1808 et 1809. 

Pleyel ne publia d'original aucun oeuvre de Beethoven. 

II semble bien qua la correspondance entre Beethoven et son ain6 en 
resta 14. Cette meme amnee 1807, Ignace Pleyel fondait le manufacture de 
pianos qui vient d'acoompEr sa cent-vingt-troisi^m-e ann^e d'existanoe 4 ). 



4 ) Ix>ngteni|>s plus lard, en 1826, le nom de Pleyel se rencontre par detix 
fois dans la biorgrapnie de Beethoven. Un jour, il est question de sa mthode 
de piano pour le jeuae Breimiing. ,,Je pm^re ceile de Clementi", dit Beet- 
hoven, et il s'otcCfUipe, dans F6t6 de 1826, de la lui procurer. Vers le m^me 
temps, son interlocutair Karl Holz, ^crit daiis mi carnet de conversatio-n, & 
proposs de F-iui des dernders Quatuors, celui en si b6mol ? dont Beethoven 
d^tacba la Grande Fugue pour lai remplacer par un noorveau filial ce fut Tun 
de ses derniers trayaux, a Fautomne de 1826: 

^Encore la fin j>our le Qua/labor en si b&mol, en iHie heur-e vous aureiz 
termiii6 ... II youdrait bien Fenyoyer; il faut que Pleyel le voie, F6dition 
d'ici exige aiu-ssi an moiiis 12 Boiivelles planches." Comme nous n'eintendcwcis 
Sci qu'im iBterkKmteuir, il est difficile de comprendre exactement de quoi il 
s'agiit. ,,11" d^signe peut-tre Schlesiniger de Paris, qui vint ^ Vienne F6t6 de 
1826, oai Artaaia -cfiarg6 d'-envoyer a Schl-esinger des m/aiiuscrits de Beethoven? 
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Laibach Musikpflege zur Z6it Scliuborts das scheinen 
den ersten Blick unvereinbaro Ding-e, tuid meiii Begiutien, eiii Kapilel dar- 
(il>er zu sctireiboii, von, vonieliereiri ein bedenkUches Unlemelunen /u seiri. 
Vielleicht Oder 1st es doch andors geweseu? 

Laibachs Mosikpflege reicht tiUf ins Mittelalter zuruck. Hier eridnngen 
die Weisen Ulriclis von Liechtenstein, Hdrr&udsi von Wildon, eines der 
Scharfoiibei-ger (vielleicht Rudolfs?) and des j origin Lucidarius. Krains 
junge Lcutc waren Mitglied-er eiacr Vagantenorganisaliou; Oswald von 
Wolkensteiu durchzog diese Gaue uud kokettierto mit seinar Kenntni%> des 
Slovenischen. Im 15. Jahrhundcrt war hier die Polyphonic wold !>ckaiml; 
uud hat iu Ceorg vou Slatkouia iliren 2LlU>j$t(Mi urkuudlich iiiichweisbareu 
Vertreter. Im 16. Jahrhuadort folgt iluu Jakob Gallus als sahalf( v nder 
Kilns tier and uebcu diosom oinc 'resp-ek table lidhe vou Kompoaktcu, Orga- 
nistcn, Kantoreu and Masiklohrorn, wie Th. Etiinpler, J. A. Gapello, A. Bo- 
hoiizh, A. Cbrou, J. Dollcr, W. Fcyrer, A. Frisddiu, J. Globokar, J. lioffer, 
J. Id-en, Ph. Lang, M. Lathomi, A. Legat, L. Maderle, L. and R. Mordax, 
J. Murmayr, W. Oberecker, G. Plaute, S. Poppias, J. Prentoliiw, M. llestei, 
]>. Rideniz, M. Schallahar, J. Schott, L. Selauz, M. Singor, W. Striocius, 
F. T-elifRch, M. Veni'exiancr, M. Voglar (Carbonari us), A. Zhirgon mid iioch 
and-ere. Nicht t zu vergosseu die vielon Dilettante, bosonders ams Ad-elskrciiicii. 
Die heimische uiau-ulichc Jageud stuclierto in Bdhinca (Prag), Dculsciiland, 
Italietn and Fraukroich (Paris) ; di-e Riickstralilutig kam daim - - dirckt 
oder indirekt dor Hoiinat zugute. Sdb^t. an Musikanteiiorganisatiouen 
feldte es nicht. Seit dem Mittelalter unterhielt die Stadl LaLbach ilire eigcnon 
Mosikanben, die ^jStodt-thurner", d. i. Blllser (Posauuen, Trompeteu, HSrner 
and Zinken), die jahrlich cine Beso-lduag voni jo 200 fl. crhietLten; iin 
Jahre 1540 ward ihre Zahl aul vier festgesetzt Nebctu dio&ejfi gab os , 9 Stadt~ 
geiger". Diese standen, wio heute di-o DieiistinOnuGr, an don Stra&enedken, 
au ciuen Vordienst wartend. Sie dorifteii bei Hochzeiten, Taufeii, 
Tauzen a. dgl aafspiedea. Da ikre Zahl stetig wuchs, bescliloB die Stadt- 
bch5rdo eiuou tiomeros daasus von vier Maim. Neben dieseoi untorhielt das 
L-and Krain seine Lande$trumetter et unrl ,,Kriegftpaukisteii". aus-euiem be- 
soadereo ft Trompeterf oriels", der, trotedcoon^ es 1769 mm Boschku&c kam, 
diese TropafVeter ,,absterbon" za las&en, noch im Jahre 1805 bes-tand. 

Wie werktatig aach die private Initktive bei der Musikkultnr mittat, 
dafdr liegt der glain-zandste Beweis in der i70i gegriindeten, acit 1702 
offeiitlioh aoftretendeii f ,Philharmoni$cJben G&sellschaft" , der altesten 
Vereinigung fur kunstlerische Musikpflege in der OffentlichkeiL 
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Um die Wen.de vom 18. zum 19. Jahrhiindert begaimen die fran- 
zdsischen Invasion en, die aiiela besonders die dritte (1809 1813) 
manches Gate, daranter eine Reorganisation des Schulwesens nutbrachteii. 
Diese war for die osterreichisch'e Regierung nacli der Rekaperatkm ein Weg- 
weiser bei der Neagestaltaag des Unterrichtswesens in Krain. 

Schon nach der zweiten Invasion (1805 1806) dachte man in Wien 
an eine Einfuhrung des offentlichen Musikunterrichtes, denn im Budget des 
Jahres 1807 war ein Betrag von. 4 50 fl. als Jahre&gelialt fiir einen Masik- 
lehresr vorgesehen. Die franzdsisdie Hermschaft KeB diese Absioht zuriick- 
treten; doch kam man nach dem Abzag der Franzosen aaf dee Plam zu- 
riick. Das Laibacher Guberaiam lad (15. XL 1814, Z. 16148) die Phil- 
harmonisclie Gesellschaft ein, einen Vor&chlag za erstatten, ,,wie in Laibacli 
Masik gelehrt werden konnte'*, so, daB es aiuch LeliramtS'kandidatein darae 
teilzanehmen moglich ware. Die Philharmonisohe Gesellschaft -eimigte sich 
(30. L* 1815) Giber die Grandziige ein,er Organisation dex Musiksdb,ul'e 'und 
legto sie (9._ II. 1815) dem Guberniom vor. Von Mer wanderte der Ent- 
worf zar Begatachtung an das bischoflich-e Konsistorium (12. II. 1815, 
Z. 1400), von dies-em, an die Direktaon der Normalschale (21. II. 1815, 
Z. 155), von dart an das Konsistorium zarikk, welcbeis den Akt (1. III. 1815, 
Z. 187) m. das Goberniom zoriickliftitete. Dara'ufhin ordnete di-e Landes- 
regierong (23. V. 1815, Z. 5361) 'einie gein<einsain<e Sitzumg an, bei 
wdch-er die Sckuloberaafsicht, das Lyoalrektora,t, das Kreiskorsacnaissariat, 
die StaatsbachhaJtung and dk Direktion der Philharmoniscben Gesellscbaft 
zom Worte kam-en. Der Berichi wurde (31. VII. 1815) dem Gabemium vor- 
gelegt, das ihn (19. VIII. 1815) nach Wien an die ,,ZentralorgamisatioDLS- 
kommission" einsandte. Diese approbierte die Vorschlage (11. XII. 1815) 
and bewilligte 724 1. 33 kr. fur das Instandsetz;en der Raume 'and dazu 
300 fl. fiir die Einiichton,g (Z. 13567 des Gubernium-Archivs). Damit war 
auch die Stelle eines staatlichen Masiklehrers systeonisiert. Man ging" niun a'uf 
die Soicbe nach einem Lehrer. Anfangs des Jailtres 1816 (11. I, Fasz. II/2, 
sab-divis. VI. Nr. 1) legte dass Konsistari-um ein;m Verlautbanmg&entwurf, 
betr-effend die neug-egrimdete Mosiksohule, dem Gobernium vor ; er soil in 
d-er amtlich-en ,,Vereinigten Laibacher Z-eitung" ^und in den amtlidben Zedtan- 
gea zu Klagenfart, Graz, Wien 'and Prag je dreimal v-eroffentlicht werden, 
end ,,so all-en jen-en Individaesa, die sidi fiir das' annea-errichtete M>aailcleihramt 
geeignet glauben, Gelegenbeit v-erschaffet w-eirde, fiir diese Stella bittlich 
anzuhalten". In der Verlaatbarung werden die za abemehmendeaa Pflicliten 
and Recht-e des Lehreis aa%ezahlt uind folgende Ajigaben im Gesuohe des 
Kompetenten gefordert: glaubwiirdige Zepgnissei Ciber ,,das Alter, gebahrts- 
crt, . dermahlige Beschaftig-ang, Kanntnisse, ( ob er ledig, verheoralitet oder 
\Vitw-er, mit oder ohne Kindern, 'and deren Anzahl, dann -iiber ihre grimd- 
lich-eai mtisikalischen Kenn'tnisse, mid iiber ilir-e dieiBfal%e Lehrfahigkeit", 
sowie auch ein von der geistlichen tmd polifechen Behdrde ihjnes Aafent- 
haltes bestatigtes gates Sittlicbkeitszeagnis. 

Man sieht: dear Weg war etwas langlich doch allseitig durchdacht 
and stremg korrekt. 

Unteir 'ein-em ward auch ein Statat fiir die Muisikschule geschaffen und 
vom Konsistoriom (2* III. 1816, Nr. 222) dem Gubexniom zur Bestatig-ong 
onterbreitet; diese -erfolgte am 29. Marz 1816. 
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Wahrenddcissen begannen auch schon Gesudbte einzolauf en. Dar Termin 
war auf don 15. Marz 1816 fixiert. Im ganz-en kompetierten um die Masik- 
lehreirstelle 21 Interes-senten. Es sind folgende (nacli dem Besetznttgsvorschlag 
vom 16. Jali 1816, Konsist-Arch., Fasz. II/2, Nr. 241) 1 ): 

1. Schwerdt Loop. Ferd., Organist und Chordirektor bei St. Jakob in 
Laibach, aus Weizemdorf in Oesterreich, 39 Jalire alt, verheiratet, 5 Kinder. 

2. Kubick Fran-z, , Doonkapellmcister in Gorz, aus Stadelplatz in 

Bohmen., 44 Jahre, verheiratet, 5 Kinder. 

3. Plieml Georg, Steuereinnchmer zu Kotschach im Villacher Krcis, 

aus Hamberg b. Regensburg in Bayern, 28 Jahre, ledig. 

4. Holler Anton, Organist and Ghordirektor an der Kathedralkirclio 
za Laibach, aus Neunkii'chen in OctSterreich, 55 Jahre, verheiratet. 

5. Gloss Joseph, Tonkunstler mid Burger zu Jtmgbunzlau, aus Zanc^scht 
odor Unterkresto, 37 Jalire, verheiratet, 2 Kinder. 

6. Miksch . Joseph, Lehrer der Schonschreibekanst an der hiesigon 
(Laibach or) Normalhauptsclmle, aus Neustadtl in Bohmen, 37 Jahre, ledig. 

7. Swoboda Anton, Guber. Ivanzlei Praktikant zu Frag, aus Horzowitx 

in Bohmen, 26 Jahre, ledig. 

8. Habig Florian, Regiments Trompefcer zu Pardubitz, aas Algersdorf 
in Bohmen, 49 Jahre, verh-eiratet, 10 Kinder. 

9. Reitmann Anton, 2ter Schullehrer an der Marktscliule zu Vordern- 
berg, aus Hartberg in Steier, 25 Jahre, lodig. 

10. Sokoll Franz, Tonlehrer zu Klagenfurt, aus Stadt Salzka in 
Bohmen, 36 Jahre, verheiratet, 1 Kind. 

11. Ginzberger Timotheus, furst. Gurker Vizedom Amts Sekretar (G.c- 
burtsort, Alter utid Familienverhaltnisse waren im Gesuche nicht angogeben). 

12. Horalek Joseph Matliias, standischer Stadt- und Kirchenmusikus 
zu Klageafurt, aus Polainka in Bohmen, 24 Jahre, ledig. 

13. Korbelius Wonzol, Schul- und Musiklehrcr zu GoB in Obersteier, 
aus Hostonitz in Bohmen, 33 Jahre, ledig. 

14. Baumgartner Michael 7 LehrersgeUiilf der Iten Klasse an der 
Hauptschulc zu Judctnburg (Geburtsorfe nicht angegeben), 22 Jahre, ledig. 

15. Mink Leopold, Tonkunstler in Wien (Geburtsort, Sittcn, Alter, 
Familiem verbal tnisse unbekaunt). 

16. Demmel Michael, Organist an der Stadtpfarr zu Eiseiistadt, aus 
Weigelsdorf in N. Oesterreich, 26 Jahre, ledig, 

17. &chauff Jakob, Musiklchrer in Wien, aus Kiebltz in Mahren, 
44 Jahre, verlieiratet, 3 Kinder. Mtbsikalisdbe Kenntnisse ..(theoretiscb 
und prak-tisch) Laut Zeugniii Litt. C et D: Gesang, Orgcl, und alle Bogen- 

x ) Wegen Raumm.aiigol koanen nicht alle Qutilifikalionen in ex ten so mit- 
l?cieiilt werden.^Eine Aujsnahmc soil nur bei Schauff und Schubert plalz<jrcnfen. 
Das ubrige arcliivali'sche Material soil anderwfirls vollsla-ndig z-uganglich g,e- 
maclxt werdeii. Alle mitgeleillen Punkte sind in der Form des (obca zilierteu) 
Originals. 
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instruments, sekr empfehlend gat; Musik uberkaupt, und Blasinsibrumente 

thaoreiisch grundlictu Moralitat ZeugniK Litt. A >et B tadelloa. Die&er 
prakti&che Musiklehrer worde von' dem k, k. H. Hofkapellm-eister, Anton 
Salieri, in B^eyseyn zweyer bewahrten Tonkunstler in Wien gepnift, 'und 
ungeacktet des sehr raksDoliohen Zeagnisises Litt. C, fur die Masikl-ehrers- 
stdle in Laibach nickt geeignet bef und-en. Er mteraok (!) sick dahier einer 
zweyten Priifung mit Vorzug (Nr. 19 et 20). 

18. Schubert Franz., Sckulgekilf in Wien, Geburtsort: imbekannt; 
Musikalisofae Kmatnisse (theoretLsck und prakti&ch) Laut Z-eugnifi Litt. A: 
Orgel, Violin mid Gesang, sekr empfehlend; ist zugleick Komponist; Blas- 
instromesnte onbekannt Moralitat Zeagni& Litt. B: sehr gut. Lebensjahre: 
ledig verkeuratket Wittwer ZaM der Kinder . Dieter Bitt- 
werber dessen Alter nirgend vorkomnit, i&t ein Z ogling de& k. k. Convicts': 
wax Hofsangerknabe, and diirf'te vermutblick nock sehr jang und ledig 
seyn. Er wird von dem k. k. H. Hofkapellmeister Salieri fur die Musik- 
lekrersstelle als "fahig erklart, and selbst von der Stadtkaup'tmannscikaft 
und Sckulenoberaufsicbt in Wien vorziiglick empfoklen. 

19. Hanslischek Peter Anton, Instruktor za Baden bei Wien, Ge- 
bortsort: onbekannt; 56 Jahre, ledig. Diese zw-ey ietzten Kompetenten; 2 )- 
warden -eben falls von dem, k. k. BL Hof kapellmeister Salieri in Wien g.e- 
priift, bei wdcher Gelegenheit Jakob Sckauf (Nr. 17) sicli ein-er zweytesn 
streng'en Prufung unterzog, und laut Berickt der Stadtkauptmaffinsckaft 
sub. Nr. 19 et 20, dann nack dem, Zeagnifi des aUgem-ein gescbatzten Hof- 
kapellmeisters Salieri Nr. 10397 die meist-on Fakigkeiten unter den bislier 
gepriiften Kompetenten, fur das Amt ein-ea Musiklehrers bevvies. Seija^e 
Conduit, welcbe mit keinem Zeugnisse auisidrudklich dargetkaii wird, glaubt 
Jakob Schauff dadurck begriinden zu kdnn>en, dafi demselben von der n. oest 
Landesregierung noch untern 15. May 1814 [ :Beilage Nr. 17 Litt. B:] 
erlaobt wurde, eine privat (!) Musikschule in Wien zu errichten;, und von 
welcher aach in dem, nehmlicben Zeagnis&e Litt. C Nr. 17, Erwahnung 
geschieht, and zwar mit dem sehr empfelilenden fieisatze ,,da6 er (Jakob 
Schauff) zur Besetziieg d'er M-usikl-ehrerstelle in Laiback nicht nuir geeignet, 
vielmekr jeder offentlkh^ii Musikiehrensstelle Ekre machen wiird". Bitt- 
werber spricbt deutsch and bohmisck, wie aaok <etwas lateinisck und italie- 
nisch. Seine 3 Tochter sind, dem Vorgeben nach, lebenfalls gut musi- 
kalisch. 

20. Woss Jo&epk, Schalgehilfe in Losdorf bei Molk, gebiirtig von 
Losdorf im V. 0. W. W., 26 Jahre, ledig. 

21. Pernsteiner Mathias, Stadtpfarronganist za Gmunden in.' Oe&ter- 
reich ob der EIHIS, aus Friedberg in Bokineo, 42 Jahre, vierheiratetj, 
3 Kinder. 

Auf Grund dieser QuaHfikatioostabelle, die ubrigens kemeswegs eine 
Lokationsaafstellung nach deor V-erdienstlfohkeit, sondem die Gesocbe nack 
der Ordnung ihres Einlaafes darstellt, erstattete das Kon'Si'storium, einver- 
standlich mit der Philharmoniscih'enj Gesellscihaft einen Biesietzungsvorschlag. 
Mit grofitem Nachdruck tritt 6 fiir Jos. Miksch (Nr. 6) -ein, als fur ,,den 
kierorts bekamiten" Bittwerber. Es war ein versckleierter Solovorscblag. 



2 ) Diese -beiden Kompetent-en sind, laut Verweis uinter.Nr. 17: (,,Nr. 19 
et 20") = P. A. Hanslischek und Jos. Wdss. 
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Mikscfa. war musikalisoh gebildet, Mitglied der PhiUxarm-onischen Gesell- 
schaft and versah im Jahre 1816 provisorisdh den Musikunterricht an der 
neuanicbtetea Musikschule. Er wollte j-edocfa. seine Stelle als ScJidnachreib- 
lekrer unbedinigt beibehalten and das Masiklehramt daza kumulieren. 

Aufterdem warde -ein Temovor&chlag erstattet. ,,Unter den auswartigen" 
heifit -es im Vorschlag ,,deren keinen das Konsistorxum keamt, und 
sich daher nor mit vieler Schiiohternheit an die Restimmung der Verdienstes- 
ordnung wagt, schienen nachstehende drey mit Riicksicat auf ikre bey- 
gebirachten Zeagnisse fiir die Mu^ld-ehretissrtelle die geeign-etsteta za seyn: 
and zwar Kubick Franz, Domkapellmeister zu Gorz; Sokoll Franz, Ton- 
lehrer zu, Klagenfui*t, und Schubert Franz, Schulgehiilfe zu 
Wien 5 ). Ihre mosikalischen Eenntnkse aind in der Kompetententabelle 
aiu%ef i uhr f t, und sind, so wie ihre ubtrxg-etn Eiapf ehUimgen nodi mhr aii& dn 
beygebrachten Zeugnissen ersicktlidb. 

Im Musikfache diirfie vielleicht Jakob Schauff diesen dea Vorzag 
abgewinn-en, da er jedoch, hinsiohtlich seiner soaatigen Eig-enschaften keine 
Z-eugnIsse beibringt, so kann Konsi&torium fur ihn um so weaker stehen' p 
als es bey eine>m offentlichen Musiklehjer nicht allein auf xmisakalische 
Kenintniss'e, sondern aach vorzuglich. dar^af aakommt, dafi er durch eine 
gate Behandiang-sart der Kinder, diiroh Haindhaibung der Sokulzucht, durdb 
Besch*eidenheit and MannHohkeit des Gharakters- das Zutrauen des Publi- 
kams sich rw-erbe, and die n-e.uerrich.lete M-usickschule in guten Ruf bringe 
and -erhalte.'* 

Das Gubeomium lehnte jedo-ck (23. Juli 1816, Z. 7866) Mikscfa 
wegen Einreihangssioh'wierigfceiten in den Statas ab -and beauftragte das 
Konsistorium ,,den Resetzungs-Vorsdhlag fiir die Mosiklehrers-Stelle mit 
Beyziehang der ph'ilharm(>nisdh.en Gesellschaft in eine wi-ederhollte reife 
Oberlegung zu ziehen . . /' 

Am 11. August 1816, Z, 272, erstattete das Konsistoriam. nun den 
revidierteiE Vorschlag, der so lautete: 

1. Schauff Jakob, Privatmiisiklehrer in Wien. 

2. Sokoll Frans, Tonlehirer zu JOagmfurt 

3. Kubick Franz, DomkapeHmeistear zu, Gdrz. 

Diesm-al 1st demnach Schubert entfaHen. trber Schaoff folgt ein 
ausfiihrH'cher Zosatz,, mit dem der Prim.'Olooovorschlag begrundet wird: der 
erf olgreiche Betrieb sein*er Privatschule in Wien, VeirlaBliclikeit sedmes Charak- 
ters auf Grand dw Erlauiwais der n,-5. Landefiregierang' vom Jaime 1814, 
ein-e Privatmasikschule in Wien errichten aa diixfen ' and das Zeugnis 
Salieris, ,,welchr ihm. nach wiederh.olter Prufung unter den iibrigen ge- 
priiften Kompetemten die naeistea F^higkdten fiir das Aral eiaies Musik- 
lehretra ziospricht , ." Aooh bei Sokoll folgt ein ahnliche B-egrandaiig, 
waram er secando loco vorgecMagen wird; dies gasdbehe nor deshalb, w-m 
Salieri dem erstvorgeschlagenen ein so gate Zeagnis a;usgiestellt habe; sonst 
sei Sokoll glelchbefahigt aad ware eogar w-egeux aeines kraftvoUer.n Alters 
Schauff vorzuziehein. Kobick 1st emapfeUeaasw-ert, kdnn-e 'jedoch den beiden 
eratar'ein ;<! nicht vorgezogen warden, 

Auf Grand dieses Vorschlages warde Franz Sokoll ernannt Laibach 
hatte eine staatliche Musikschule and einen staatlich angesteEteoi, definitiven 



3 ) Doppelt bervorgehoben von mir. 
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M'usiklehrer seit dem Jahre 1816, wahrend im Jahre 1815 Jos, Miksch 
dm Fasten provisorisch versah. . . 

Vie! besprochen wiirde die Ablehnung Scbtiberts' und Antonio Salieri 
dafiir verantworflidi gemacht, da er Mnteiriicks sich fiir Schauff eiagesetzt 
hatte. trberbHcken wir diese AngeJegeoaheit an der Hand dieses volstandigen 
Aktenmaterials nochmals. 

1. Salieri gab Schubert das beste Zeugais, Zwischen belden mufi eke 
Verahredung erMgt seia, nach der Schubert erne Art ,,&lbstqo&Ufikation" 
mit Vorwissen seines Lehrers in das Gesuch chjreiben durfte, -am sle von 
Sailed bestatigen m lassen. Wie ware es somst Schubert moglich gewesen zu 
schreiben, er hatte sich soloh^e Fertigkelten -erworben, 3 ,da6 er laat bei- 
Heg-endeii Zeagiais&es (= A. Salieris) unter albn -urn die&e Stelle nach- 
sachead-en Blttw^erbern als der fahigste erklart wird"? Und^Mtte Sailer!, 
der angesehene Hofkapelkneister, diese Behaaptung mit &ein.er Namens- 
f ertigung bestatigen konnen, wenn s-ie ohn-e smn Vorwissen niedergesdiriebeQ 
wordea ware? Salieri hatte das tiaterliegt keinem Zweifel das fertige 
Gesuch vorliegea, denn r beraft sich aaf d-es&an Angaben: ,,affemu) f 
quanta nella supplied di Francesco Schubert in riguardo al poto musicale 
di Lubiana sia esposto'* *). 

2. Salieris Zeugnis war fiir die Laibadber Schulbehorde in rs*er Linie 
mafSgebend, Schubert trotz dessen liickenhaftea Gesacbes ms Xemo aaf- 
zunehm-en, Ihn primo loco vorzuschlag^n gbg nicht an, da man nicht ein- 
mal wufite, wie alt er sei! (Am Datum des Gesucbes hatte er 19 Jahre, 
2 Monate, 8 Tag-e und war der jtogste unter den Kompetenten,) 

3. Salieri, 'der ihm seibst riet, sich, urn die Stelle m bewerben was 
er ja auch bestatigt konnte und durfte sich nicht seibst widersprechen ; 

' scrip ta nianent! 

4. Salieris Verwendting fiir Schauff geht nicht iiber die strengste 
Pflicht hinaus. Schon das erste Priifungsresiultat bei Schauff war ein sehr 
gates, doch wurde er fiir die Musikl-ehrersteH-e in Laibach als nicht geeignet 
befund-en. Aos welchem Griuide daruber verlautet in den Akten nichts. 
Dieser Bewerber hat offenbar rekuiriert und ^erzwang so ^die Zuksssimg zu, 
einam zweiten Exameiij das nun glSnzend ausfiel. Salieri mufite ihm, ein 
sehr gates Zeugnis ausstellen und iki fiir dopdiauis befahigt erklftren. 

Doch widersprach sich der Berr maesitiro nicht im geringsten. Aus 
drlicklich betont er, da6 Schaoff ,,die meisten Fahigkeiten unter den biaher 
gepruften Kompeteiiten fur das Amt ein-es MasiHehrers bewies". Scsh-obert 
aber gehdrte nicht 'imter die ,,gepr&ften". Die Wieror Stadthaupt- 
maimschaf t betont dieses aosdriicldioh in ihrem an das Laibacher Guber- 
nium gerichteten Begleitschr-eiben zu Schuberta Gesuch: ?5 Man hat den 
Bittsteller aas dem Gnuadcf nicht erst m einer neuerlicben Pruf-umg seiner 

"~ ^) Das Gesuch ist abgedni-ckt bei M. Friedffinder, F. Schubert, Daitsche 
Rundschau, 1897, S. 231. VengL 0, E. Deutsch, Fr. Schubert. Dokumente 
seilnes Schaffeas, 1913, S. 28. AmBer Salieri muB amch Jos. Spendoti? Dom- 
dechant. spater Dompropst von St. Steplian in Wien, sich fiir Schubert ver- 
weradet haben. Die Empfeliliung der ,,Schulenoberaiuisicht u iann nur von 
diiesein herruhren, denn er war der ScMenoiberauiseher. Scbiibeirt traf mit 
iihm wiederhoit zmsamnien: ira Praparan-denkurs bei St. Anna, in der Schule 
und in der Kir-che van LicMenthal und wid-mete Spendcxu aiuch sein op. 128 
(Kantate) : ,3mpfid/^saii^eriingein des Wittweninstiinites der S-chullehrer 
Wiens fur den Stifter uaad Vonsteher desselben". 
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masikalischm Fflhigk-eiten angehalten, well er ein Zeugnis ddo. 9. April 
1816, des k. k. Hofkapellmeisteors Anton Salieri seinem Gesuche bei- 
kgte ... Da eben Salieri es 1st, welcheor auch die iibrigen BittsteUeir am 
diese Stelle prufte, so ist dess-en ausgesprocbenes Urteil fur Schubert sekr 

xiihrnlich" *). . 

5. Es ist somit Tatsache, dafi Schabert 1m -rsten Be&etrangsvorschlag 
Diixr aaf Grand des Zeugnisse S aliens, ungeachtet von Schauffs Mltkom- 
peteaiz, in das Terno kam. 

6. Zwi&chen dem -ersten und zw^eiten Beseteujig&vcKrschlag z>og Jos. 
Milcscti sein Gesuch soriick. ET mochte erfaliren haben, daB sein Kama- 
lierangisplaQ aosisiclitslos war. Dlosar Rucktritt fuhrte zo. e-in'em ajid-eren 
Ternovorschlag, in dem Schubert als der vennatlich (and tatsacklich) 
jiingste B-ewerber fall^en gelas&en wurde. 

Nach. di-esen veorvollstSndigten archivalischien Belegee kaen demaach 
Ant Sali-eri keinerlei HinterkMtigkeit, Doppelzfingigkeit oder Intrigiien^ 
spiimerei mehr zur Last gdegt w-erden. 

7. Ware damals Schabert Bach Laibach gekommen, hatte'er es nicht 

lange aosgehalten. Er war in seiii^em Wien, im Milieu des Liedes und der 
Tone verwurzelt, Vom Gesichtspunkte der Kunst kann mm dem Geschick 

nor dankbar seiii, daB -er die Stelle nicht erhieit, Laibach Mtte f reilich ' ge- 
woimen, Schubert and die Kanst jedoch v-erloren, w-enn er faier Musiklehjer 
geworden ware, oad sei -es aadh. nur filr etliche Jahre. Was Schubert jiach 
1815 in Wien s-chuf, -erhiel't and behielt des&en Charakter und Marke 
Vorteil-e der Kanst, 



Und daB man ihn fallen liefi ist das vorwand'erlich? Schubert war 
damals <ein jo:n,ger 7 aufierhalb Wiais fast -unbekaiuiter Kiinstier. Man darf 
die Laibadbter Episode vom Jahre 1816 nicM Von der hohen Warte der 
heiitigen Erkenntnis beurteien, 'and den Laibachern von anno dazumal, 
die kerne propheEsche Gabe besafien, Schabert ^qkunftige Bedeatimg vor- 
aaszasehen, dieses Manko als Siinde aBfcreid-en. Heute ginge es Schubert 
wohl anders aber den Laibacher Behdrden aach. 

Sokoll, der di-e MaslklehrersiteUe erhielt, war >einie koraie Zeit be- 
schied-en; im Jahre 1822 CiberlieB er sein ( eai Poaten 'dem Kaispar M-aschek 
(18221854), diiesem folgte sein Sohn Kamillo Maschek (18541859) 
and diesem Anton Nedved (18591890); er war der letzte Masiklehrer 
dieses Typs. Die Masikpfleg za Schui>erte Zeit war ziemlich eiage^chrankt 
dorch das politische Chaos: gelegentliche Auffiihranigen der philiharmo- 
nischen Gesellschaft, Mn und wieder ajoswa'rlige Kiinstier and Ko-mpo- 
sitionen besondens von Wien'er Toaas-etz-em. Die Mas>en sahwiegen 
am. sich spater mmo glnzender eui^ostellen -and zu *entfalten* 



Abgedrwckt bei 0. E. Deatsch, 1. c., S. 28. Dieser Aufsaitz war m 
des Monats November 1929 fertiggestellt. Nun braohte die ,,Baseler 
Nataonalzeiton.g" im Abendblatt voin 29. Juh 1930 ednen Artikel unter der Marke; 
..Von d-er angeiblichen 3Hintedist Salieris gegen, Schubert V wo p rof. 0. E. 
Deutsch nach zwed 1 neulich in Wien aufgelauchten Dokumenten diese Ange- 
legenh-eit behandelt und ,,tijbrigens ohne besondere Symphatie far Salieri" 
zu dean gleiicben Resuiltat wie ich gelangt, allerdkigs mit einigen im Material, 
das iban zu Gebote stand, liegenden Diskrepanz^en, Ich freue mich uber die 
tJbereinstimmung der Endresiiitate. ' 



In der des 

19. 

von W, v, Waltershausen 

Bin Problem, aufzurollen, nicht es zu Idsen, 1st der Zweok der nach- 
folgenden Ausfuhrungen. Die Z-eit fur ahschliefiende Zusamm-enfassuiig auf 

dem Gebiete der musikalischen Stillehre 1st h-eute noch nicht gekommeaa. 
Immer noch bleibt der gangfoarste Wag von. der Darstellung des Einz-elfaE.es 
auszagehen -and zu versachen,, aus ih-m Wesentlidbie, Grandsatzlidbes, Typi- 
sch.es herauszusch&len. 

In den Jahren 1900 bis 1907, als ich bei Ludwig Thuille in Miincheo 
Kompo&ition studierte, war die ganze deutsche muakalische Welt in zwei 
feindliche Lager gespalten. Kelneswegs, konnte man aber eiae reaktionare 
Grappe gegeniiber einer fortsckrittiichen erkennen. Im Gegenteil, auf beiden 
Seit-en gab es einen reakiaoaaren Fliigel, erne Mlttd und ein-e Fortschritts- 
partei. Die eine S-eite verehxte Wagner als d-en ganz grofiem Meoster and 
kampfte fair B-erlioz, Liszt, Hugo Wolf, Bruckner und Richard Strauft. 
Die and-epen erblickten den Hohepunkt der n-achklassischen Musik in, Brahms, 
betonten im iibrlgen eine Art von Pachtrecht auf die Klassiker, mat einer 
ieisen ^reservatio pectoraBs" gegen den spaten Beethoven, usnd mit.der zueorst 
zogemden, dann aber immer mehr propagierteo Annektioji Max E'egecs als 
em-en dr ihrig-en. D-er hier emtbraimte Streit gimg hauptsachl'iich am die Pro- 
grammusik, die von der eiaen Seifce georadeza ak -die ainzige noch mqgllche 
Form des Mu-sizierens betrachtet wurde, von der anderen ebenso schroff als 
eine grobe Verirru-ng in Baosch 'imd Bo<gen abgelehnt wurde. Wagner fing 
schon damals an, langsami dem Streit der Meinungen entroidkt ziu werden; 
der Oper wurdje zuaachst diberhaupt kein vorwiegendes Interest z-ugeweadet 
Brackixer wurde allerdiags trotz seiner nicht zu b.es'treitenden, Zugieharigkeiit 
zur absolutmi Musik zu dem Kreis der Ersifgenannten gerechn-e.t, und z,war 
wohl hauptsachlich deshalb, weil man seine Eigen,art noch. nioht erkennen: 
kominte, seine formale Logik wohl nicht begiiff und ausgesp;rochen auB ; e,r-i 
liche V-erwandtschaften mit der Wagnerschen Kkngw-elt und mit den 
Themen-typen der Programniusik'er, vor allem mit deiren Dreiklanigssymbolik, 
als das Weseatliche ansah. 

Die Wog-en gingen hoch. Als einmal der junge Sie-gmiond von Haas- 
egg'er, damals der Dirigent der Volkssymphoniekon^;erte des Kaim-Orche- 
sters, wagte, an eineon Abend die II. Symphonie von Brahms und die IV. 
von Brudbier zut&ammm aafs Progmmm zu setz,eo, war dies eine Sensation 
fur Miinchen; im Konz'ertsaal war die Atmossphare ein<es Pulv-eraaagazinS', 
ani das von leichtfertiger Hand eine brennenide L,uinte g'eieigt iial Wir konnen 
diese Gegensatz-e heute nicht raehr so gaanz begreifen. Wir wis&em Ian gist, 
dafi das damaEge Fiir tin'd Wider der Meinuiig'en Binseantwahrheiten 
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Melt, daft -es uberhau.pt kein-e andere als absolute Musik gibt und daB keine 
Mtisik lebendig sein kann, wenn sie nicht ein,en menselilichen Hintergrund 
hat and deshalb auch mefar oder weniger diiroh Assoziationen mit der WeJt 
deir koTifcreten Vorstell-ungen in- Verbindung steht. Aber es mujB uns doch 
zu den-ken geben, daB dear alte Streit heate in nieu-er Form wied-er entbrannt 
1st Der Ruf nadi Sachlichkeit in der Muslk verdammt allerdings die M-eister 
beider ehemals feindlichen Lager,, ohne nocli viel Unterschied zu. machen, 
und will im Kampf gegen die ,,Rauschjnusik" bei Brahms, tied seiner Schule 
die&elbe Belastung mit Tomanti&chem E-ros und Pathos -erkennen, wie etwa 
an d-em Extremstein der 'ursprunglich'ein neudeatschen Sch-ule, an Lls'zt Die 
m-usikalische Sachlichkeit ist ain Schlagwort, das verschiedene Sohuden in 
sich .einschli-eBt, von der trockensten Rechenkun-st mit Noteukopfen bis zur 
extremsten Entfesselung des musikantischen Spieltriebs. "OberaJl in dieser 
radikalen Fortschrittspartei wird aber das verpdnt, was Friedrich , v. Haus- 
egger ,,Masik als Ausdr-ack" genannt hat. 

Der Theoretiker der musikalis-dtien. Sachlichk-eit hatte allerdings, schon 
1854 gesprocben, Eduard Hansliok mit seinem. Essay ,,Vom Musikalisch- 
Schonen". Ob Hanslick wohl geahnt hat, wdclie Weiterungen spatere Gene- 
ration en a us. geistreich-en, aber >einseitig problematisoben Ausffihrungen ziehen 
wiirden? DaB seine Theorien ein&eitig waren, ebenso wie die spate,ren Gne- 
dankengange Friedrich v. Haaseggers, hat Riemann erkaant; daC aber hier 
ein unvereinbarer Dualismios be&teht, beweist am besten das Scih-eitern seiines 
Versuches, eine Musikasthetik aaf der Synth-ese von Hanslick 'irnd Ha i usegger 
aufzabaaen. Der groBe Rifi klafft seit deoi Ende der ersten. Halite des 
19.. JahrhuBderts -and hat sidhu bislneir noch nidbct geochlosisen. DaJS< er aber 
fruher nicht bestand und auch nicht einmal in der eigentlicben miasiiikalischeii 
Romantik, bew-eist unter anderem Sctiumanns Verstandnis fur Berlioz.. Weim 
wir weiter' ru-dkblicfcend in der MuakgescMchte Umscshau halten, so finden 
wir aber nirgends ahnliahe Gegensatze zum- off en en Kampf entwickelt; 
so scharf sich auch sonst Sckden -and. Richtuogen befehdet haben, der 
Gegeaisatiz zwiscben desna musikalischien Aasdrack und diem . Miueikalisch- 
Schonen wird nie zu dem Schlachtgeschirei ein^er Welfen- 'imd einer Waiblin- 
ger-Part-eL 

Die, Verm titling liegt al&o zonachst nahe, dafi es sich hier 'iim ein en 
z<eitgebuiidenen Konflikt handelt Bem-e&en ist aber keinesfalls, dali ein 
Problem, das nar einer Periode der Kanstgeschiohte angehort, dieshalb nicht, 
wesentliche Bed-eutung tabe. Im G-egenteil (kann man feststellen, dafi in der 
gesamten Geistesgeschichte bei aller Beriodiziiitat, die si-ch in der Mannig- 
faltigikeit der Erscheinangsformen offenbart, fast jede Epochs ijgend etwas 
hervorgeforadit hat, was imr ihr .als beeondena eig^entumlich angehort und 
trotzdem wasentiiche B-edeatang fur die Klanang der Vergangenheit imd 
fidr den W'eiteiren Laaf der Dinge behalten hat. Es will schein-en., als ob 
jedeo* Abs-chnitt deor Kimstentwicklcuag, w-enn wir schon wagen wollen, dieses 
gefahrliobe Wort uberhaupt anzuwenden, irgend ein besonderes grondsatz- 
liches Ssfh<ediscbQS Problem asa klaren von der Nate geradeztti bestimmt ist; 
ebenso wie Kretzschmar einmal mit Redht betont, daii die Geschichte der 
Oper und ihre Dramaturgic eig^exitiich identiisch seien, so kann man fe&t- 
stelleai, dafi die Geschichte der Kunst w-esensiglei^h mit -einer grofien Auf- 
rollung der Mhetisoben Lehne ist Was von der Runst im allgemeinen gilt, 
vermogein wiir auch an der Musik im besondler-en aoa- erkennen, viell-eicht hier 
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bei der jungstm der Kiinste und bei' der, die zuletzt Hire Wissenscfaaft er- 
halten hat, beute noch am wenigsten klar- 

Betrachtan wir d-m grondsatzlichen Unterschied, wie die kiinstleriscbe 
Konzeption an dem typisch klassisckea oder typisch Fomantbchesri Werk 
mtstefit Ein konkretes Bei&piel mag dies beleuchten, und zwar zunachst 
aaf einean anderen als 'auf dem fiir unsere Frage besonders exponierten 
Bodan der Symphonic Wenn Haydn in, srinem sogenannten Kai&er-Quartett 
Variationee tiber die von ihm gesdhflffene osterrelchische Natk>nalliymiife 
2um langsamm Satz ausg-estaltet, so hat er damit k-ein^sw-egis die Absicht, d-en 
geistigee Inhalt dar Idee Ostermcb . sa gestaltan, isondem er schredbt eben 
ein Qaart&tt, wie er sch0n viele andere gaschri^en hat, entdecikt die Eigen- 
schaftea seines Liedes, die zar Va-riationieinfalg'e oder, genauer gdsagt, zur 
Paraphrasieruiig drangeoa, und bringt als Endergebnis ein-e Wlrkong bervor, 
die cms nacktraglich dieses Quartett 211 einer besonderen Angelegenteit 
nationalen Geistes machen. Wenn Smetana sein Qaartett ,,Au& mieinem 
Lebeoi" scbreibt, so ist wohl katim anzunehmen, dafi lii-er das Primare war, 
scfalecbfhia b Quartett zo, schreiben. Die Idee, das tschtedhisch-e National- 
temperament in s-eiaem eigenen Lebm und Schicksal zu spiegeln, ist ersichtlr- 
lich das esrste; aus dieser Idee wacbst nachtragiich die Wahl der Auusdracks- 
mittei h-ervor. Wenn Mozart in seiner G-moll-Symphonie (K. V. 550) in 
einer ganx eigentaimlichen W-eise ein^ schwere, schicksalsscihwaB'gere Stim- 
mung tervorrof t, deren Losimg -und Entspaimung uas manchmal erst iii der 
freien und grofi-eE, an den Ideea der franzosischen Revolution gelosten Too- 
sprach^ B-eethorens entgegenzutreten scli'eint, wenn die mo&ikaiischeii Kon- 
traste uad bestimmte zwangslaufig erscheinend-e Assoziationen, wie z. B. iia 
Trio d-es Meaa-etts, bildhafte Vorstellungen geradeza auf drangen, so er- 
sdieint e& doch sieLr imwahrsch-eiiilicli, dafi diese Sym^phonie aus einer 
eig-eotEcben programmatisch-en Idee entstanden ist An sicfa ist actdht Mer die 
Form der viersatzigen Symphonie das Primare, und erst Einfall :und Ent-- 
wiokluiig der Thematik weiten das Ganze za einem Inhalt, der uber das rein 
M-iisikalische hmatiswach'&t Dieser Schaffenspro^efil erw^eitert sidi bei Beet- 
hoven. Imroer noch bl-eibt aber in der Mehrzahl seiner Werke die gegefoeoe 
Form Ausgangspunkt Das Bediirfnis, bestimmte aofiermusikaEschte Ideen 
in Musik umziugiefieo uiid durch diese zu gestalten, tritt trotzd-em immer 
starker bervor. Dae Verpflanzung der Opemoaverttire in den Konzertsaai, 
wie diese bekanntlich bei der Coriolan-Ouvertiire stattfand, onter&tutzt die 
sicfa. allmahlich vollziehende vollkommen-e Wandl'ung im Wesen der musi- 
kalischen Konzieption. Beim letzten Beethoven gewinnt man immer mehr 
das Gef uhl, als bestimine hier nicht melir die Form den Inhalt sondern 
der Gestaltungsdrang eines konkreten Stoffes die Wahl der Form. Dafi Beet- 
hoven ebenso wie Goethe nioht nuir VoEender des klassisohejn, Stiles war, 
sondeo-n beo^eits der Vater der Romantik, ist ja oft betont worden. 

Von Beethoven spalten sidi 2wei Schulen ab; die eine kniipft an die 
mittiespe Schaffensperiode an, behalt das Primare des Formal-en als eint- 
scheidenden Zug in der Konzeption f-est uad weitet nur vielfacli deoi Inhalt 
durch Schaff ang von greif bareri Association en zam Dichterischen,. Diese 
Schule mirndet in Brahms. Als Beispiel seines Verhaltnkses zur aafter- 
musikalischein Idee sei hier &ein-e Klaviersonate f moll, op. 5, genannt. Das 
gauze Werk antwickelt sich zunachst aas dem. rein Masikalischen. Der zweite 
Satz hat dann ein Motto, deasen Siim, in der Koda aasgesprochen, konkret 
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stimmungsmafiig zum Ausdrack gebracht wird. Im Mittelsatz dee Finales 
erscbeint dann eine Paraphrasierung derselben Haydnscben Kaiser-Hymne, 
so dafi wiedefTum konkrete Vorstellungen im Hdrer erw<eckt w-erden and sich 
nachtraglich, umsom^hr als die Tonart die gleiche ist, mit dem. Epilog des 
zwedteaQ Satzes verbinden. Ganz anders verfahrt aber vor ihm schon Schu- 
maun, wenn er etwa den Fasching oder den Wald In einer zyklischen Reihe 
von Klaviesrstucken malt. Hier bringt das aufiermusikaliscbe Erlebnis bereits 
die Masik zum Kling-en und bestimmt die Wahl der .Form. Was bei ihm 
begonia-en ist, vollendet sich. damn in Liszt, Berlioz und endlich in StraoiL 
Dies-e drei Meisfcer denken gar nicht daran, Symphonien oder Ouvartoiren 
um ihrer selbst willen zu schreiben. Der dichterische Stoff wird, des neben- 
sachlich-en Beiwerks entMeidet, auf seinen typisch-en Kern zariickgef iihrt, 
der daan seine musikallsdie Form aas sich selbst faeraas gebart. Primar 
s5nd Faust, Harold, Till Eulenspiegel da and erst eine mystische Trans- 
formation des Dichterischen ins MusikaHsche deckt die Uridentitat -aller 
kiinstlerisch-en Formen aaf und erzwingt ao je nach den V-erhaltnissen die 
Symphonie, den erweiterten Sonatensatz, das Rondeau, die Variationenfonn.. 
Niemals hatfce einer der grofien n-auromantisohen Meister eine Symphonie, ein 
Kammermusikwerk, 'eie Konzert schreibexi konnen,, n-ur, um . eben dieser 
Form Geaiige zu tun. Als Berlioz fur Paganini ein Bratechedkonzert 
schneiban sollte, war es ihm eine Selhstverstandlichkeit, den Gegeansatz zwi- 
schem konzertantem Instrument und Orokester nicht anders sehien z;u konnen, 
als in der Erscbeinung eines Menschien, im Greg-ensatz zor Umw-elt Wenn 
Liszt Klavierkonz-erte schrieb, so warden die&e fiir ihn mehr oder w^eniger Ge~ 
brauchsmusik : die absolute Mttsik Richard StrauBeas gehort seib'er schul- 
maJBig befangenen J-ugendperiode an. 

Wir erkennen also zwei grundsatzHch yerschiedecae Arten. Wir finden 
den 'einen Typus bei den Klassikern, d-ea anderen bei dien Romantikern. 
Bei dem ersten ist die F'Oorm als -etwajs Gegebenes vorhanden. Ihre Wahl er- 
zeugt den Stoff, d. LL. das Themenmaterial, die Gastaltung weitet sich zu dem 
personlichen Inhalt. Die anderen erwahlen einen Stoff, der innen aus 
irgend welcben metaphysiscben Griinden Symbol ihres Menscbentums wird. 
Entweder 'erzwingt jetzt der Stoff die Wahl der Form und der Inhalt wachst 
aus der Synthe&e von Stoff and Form hervor, oder, .was gerade besonders 
typisch ist, der Stoff weitet sich zurn Inhalt, ehe die eigentliche Form ge- 
funden ist, d. h. nur unter der Voraussetzung -ein-er ideell bereits von weitem 
geschauten Formgestaltung. So war bestimmt fur Liszt Faust langst mehr 
als ein Stoff, .ehe die erste Note erf unden wurde. Die Idee des Kuostwerkes 
wird vor dem Gestaltungsprozefi, der d>as Fomiale 'einbezieht, bareits mehr 
oder wenigeor f ertig. 

Wir vermogen diesen GegeBsatz irn personlichen Verhaltnisse zur 
Kunst zum grolien Teil in der zweiten Halfte des 18. und in der <ersten 
Halfte des 19. Jabrhundertsi aus der aligemieinen Geistesgescbiobte, ja aus 
der Kultiirgeschichte heraus zu .erklaren. Das 18. Jahrhumdert war trotz 
mancher wirtscbaftlicher Scbwierigkeiten, trotz komplkierter, sich iiber- 
scbneidender und vorbereitendeor geistig-er Stromungen eine Petriodie stark 
gefestigter Form in Weltanschauung und Lebenisgastaltung. Wir diirfen bier 
nicht in unseren Betrachttmgen an dem Wort Rokoko scbeitern. Diese kleine 
zierHcbe Muschel ist nicht Symbol fair das solid in sidh. wuraelnde und 
ethisch fundierte Biixgertutm, sondern fiir ein uberfeinerte und dean Zu- 
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saftimenbruch <entgegen<eilende f eudale Oberschicht Die gauze Mittelklasse 
i&t be&onders in Deutschlamd innerlieh fester kon-solidiert als in den meisten 
anderen Geschicbtsperiodetn. Die Form war gegeben and in ihr, gebunden .and 
getragen dutch sie, lebte sich die Perstoliohkeit auis., Ganz anders gestalten 
sich atmr die Dinge, als die franzosiscbe Revolution den alten Feudalstaat 
iibeir Bord wirf t Ein ungehearer Garangsstof f wird in die Menschheit ge~ 
worfen. Von diesem Zeitpunkt an bis zoo* Gegenwart 'and wahischtinlich 
nocli fiir geraume Zeit hat unser Leben keine Form, sondern alles ist 
Formsuche. Die biirgieriiche Revolution; war kaam abgescMos&em und hatte 
noch nicbt ernsthaft xnit dem asis ikr resultierend-en Aufbau begonnen, als 
ihr 'Schon die Revolation^ des Proletariates folgte. So ist trotz der glanzenden 
Grikidiiing des deutscben Reicbes, trotz der Schaffung des italieniscben 
Einbeitsstaates, trotz, der Gmndung der franzosiscben Republik von 1870, 
Buropa seitber sue z;ur Robe gdcommen, Amerika und Asien noch viel 
weniger. 

Das 19. Jahrhondert ist das Jahrhimdert des Indivictaalismus genannt 
worden; wir verstelien dies olme weiteres aus dem oben Gesagtao, Der 
Individ aalismus der geistig prodaktiven Roma.ntik ist nichts andera als 
ein im einzelnen sich immer wieder neu aafbau-ender Yersuch, einen chaoti 4 - 
schen Stoff, der, pensonlicb gesehen, die Ahnang eines groBen Inhaltes er- 
zeugt-e, in dies Form za zwingen. Wir stecken, heute mitten in dieser -Be- 
wegung; wenn die Masik wiedesr versacht, mit Pa&sacaglien, Concerti grossi, 
Partiten und ahnEchem das Formproblem als primar iix den Vordergrund 
za riicken, so konnen wir heate doch darin iiicht miehj eben als Anfinge, 
als die Sehn-sacht naclh eimer foraibe&timmen.den, Kaltur, als ein-e mehr 
odor weniger aos der Musikwissenschaft her.aus geborene Kons-truktion, 
ein-en Versuch, kiinstlich za -erzeagen, was wir seat der ersten, gjrolien Revo- 
lution v-erloren haben. 

Es will aber scheinen, ak ob der Wechsel zwi&chen f ormbewufiten 
'and formsach-enden Abscbnitten der Geistes:g'esohiohte einer bestimmten 
gesetzmifiigen Periodizitat unterworfea ist. Wir wis&en aber, dafi solohe 
wdleimrtige Periodizitaiien atets aaf dem w^chfiielnden Oben ued Unten 
antipodisdber Natorkrafte beruhen, Der 1 Gedanke ist also naheliegend, dafi 
in dem Wechsel von Kiassik and Romantik sich sehr Wesemtliohes be- 
sonders handgreiflich offeonbart hat, namlich ein grondsatzlicher duali- 
stischer Gegensatz im Verhalt!nis der gesamten Menschheit and der einzelnen 
Individaen zur geistig-ea Lebensgestaltang imd zar Kuwst uberhaupt Wahr- 
scbeinlich ind alle geis% Schaffenden entweder kkssische Typai, also 
fonnbestimmte, oder romaBtiach^, ako form^uchtnde, Je starker der dem 
Begriff f afibare Stoff eioe Role spielt, de&to acihwef er ist dieseo: Gegensatz 
auf dee ersteaa Blick za erschaaen. Leiohter als in der Literatur konnen wir 
den Gegeasatz schon in der bildendan Eunst nachweisen, am deutlichstesa 
aber, wie gesagt, seit 1800 in der Musik. 

Bine BetrachtuBg der gesamteo Eultur- umd Kimstgeschiohte unter 
diesem Gesichtswinkel durfte wohl mfiglich and nicht ohne Rek seim. 



Der ,,AntoiL Reiser" als 

Quelle 

von Th. W. Werner 

Wer auf sein vergangenes Leben aufmerksam. wird, der 
glaufot zu-erst oft nichts als Zwecklosigkeit, abgerissene Fad-en, 
Verwi'iruag, Na-cht und Dunkeliieit zu sehen; jemehr sich aber 
sein Blick darau-f heftet, desto> mehr vetschwindet die Dunkel- 
heit, die Zwecklosigkeit verliert sd.ch allmalig, die abgerissenen 
Fatien kniipfen sich wieder an, das UMerein-andergeworfene 
mid Verwkrte ordnet sich imd das Mifitonende lost sich tin- 
vermerkt in Harmond-e oind Wohlklang auf. 

K. Ph. Morilte. 

Viel'e Stadte besitzen deoa Niederschlag fruhier Ereigniase in der Form 
von Marchen, Sagpea, GescMditen, die eia-e so starike Lokalfarbung haben, da6 
sie aaf eine ander^ Geg-end kaum beziehbar sind. Daran maagielt es der 
Stadt, aos der ich scbreibe. 

Selbsft sagenbildende Baaweorke, der besonderen Bodenform, der beson- 
deren inneren Verfassung des VoUcsg-anzen eoatwaclxsen, fehlen Mer: wir 
haben keine Burg wie Eisenach, kein-e Briidc^ wie Zurich, kedtn-eoi Roland wie 
Brem-en, kein Rathaos wie Schilda, keinen Maoseturm wie Bingen, keinen 
Dom mit Roseaastodk and Kreuzgang wie Hildesheim. Die w-eaiigein Jiaiino- 
verschen Sagen kniipfen an spate Vorgange, xaei&t Kaiixpfe, aji und batten 
.in jed-er aoderen Stadt entstehen koonneii: wir Hegeoa gax za sehr im fladhen 
Lande, and der Wind des Rationalism'us., der UB& von alien Seiten faBt, blast 
jede po^tbche Stimmung w-eg. 

Und doch. besitzt Hannov-etr ein heimliches Lebenszeagnis von so 
starker Eigenart, dafi (wiifite sie's) mancbe glaazendere and benihmtere 
Stadt ans darum beneiden kdnnte, Zwar fehJt ibm die Wiirde hohen Alters; 
aber imm<ediin: Goethe hat es gesdhatzt and gelobt. Es ist der Roman 
Anton Reiser* * von K. Ph. Moritz. 

In dem Mann-e, der Her in erbarmmn'gsloiS'em Erkenntoisdrangfe aein 
Ich zeargliedert, er nenjit sich, lange bevor Goeithe da-s Wort gebraucht, 
eiji^in Menschen mit seinem Widersprach in diesem Manne spiegelt sich 
der Teil der tannoverschen Seele, der Z.UF Sageaabildang wohl den WiUen 
hatte, aber die KrEfte nicht hat. 

Nicht Zimmermana, nicjbt der kluge Starz, auch Knigge nicht 
kein-er hat o unverMscht aas dem Wesen d^s niedersachsischem, ja eigent- 
lich des hannoverschen Menschen heraos ^echriebeaa>, .wie der arme Sohn 
ein-es Regimentsoboi&ten, d-er seine Jugend schildert. 

DichtaBg und Wahrheit, n-eia : IVahrheit and Dichtung kdnnte dies 
Bach hei&en. D-enn Gltick und Ungluck des vom Knaben zum Jtoglin^e 
heranreifenden Anton Reiser ist Wahrh-eit; Diditang aber ist die phantasie- 
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voile t)berempfindlichkeit des leicht z.u -erhebenden, leicht auf das tiefste 
zu, verwundenden Hereens, das an beidem: an der Freude und aim Schmerze 
schwerer zu tragen hat, als die Wirklichkeit es gebie-tet 

In dear ,,Stadt mit den vier Tiirmen", die der in die Einsamkeit der 
Lein-eauen fliehende, an der Welt leidende Schiller so oft vor sich liegen 
sab, baute -or, sein inneres Ziel and schicksalhafte Bestimmuag verkennend, 
ein Reich dar Traiime. Und als -er die. Sta-dt fur immer verliefi, tat er e&, 
am sich ein-er wand-ernden Schaaspielertrappe anziischlieBen : in der Ver- 
stellang glaubt der Mitschailer Iff lands, je welter sie ihn der Wirklicbkeit 
entftiihrt, die Wahrheit zu erkennee und zu fasseia. 

Der V-ersuch mililingt. 

Erst spat findeit Reiser den Berof, aa den ihn seine hobe Fa.hi.g- 
keit zu. psychologischer Betrachtang hinweist: er wird Erzieher, 

Gekrlftigt und, saweit seine zartnerage Natur und sein SchicksaJ es 
zulafit, beru,higt sclureibt er, unterstiitzt dutch ein Gedachtnis fiir das 
Kleinste, durch ein Tagebuch tmd mehr: durch einen Scharfblick, der 
SGhonungslos die fremde, schonungslaser die -eigene Seele diurcbdriii,gend 
bloBlegt, den Roman der beschwerten Jugend in der Stadt mit den vier 
TiiraierL 

Er ]bat, empfindsani and glaubig, ibre Luft eingeatmet; er hat, wahr- 
haftig and kritisch, ihr Wesen aasgedrlickt. 

Als -ein ,,psycholagisqher Roman" enschien Anton Reiser in Berlin 
bei Maurer, der erste Teil im Jahre 1785, der zweite und diritte 1786, der 
viert-e 1790. Von den guten Neudrucfcen, in denen das Buch vorliegt: 
Ph. Redam, 1906, beransg. von H. Henning; Deutsche Literatux-Denkmale, 
XXIIL, herauisg. von L. Geiger; In>sel-Verlag o. 3., herausg. von H. Eybisch: 
Gearg Mullejr, 1911, herausg. von Fr. B. 'Hardt, gibt der an zweiter Stelle 
genannte die Seitenzahliuig des Originaldruckes wieder; ich zitiere nach der 
Seiten- und Z-eilenzahl dieser neuen Ausgabe, aus der sich der Veorgleich mit 
der alien miihelos gewinnen Ia6t Und der Zweck dieser Zitate ist der Nach- 
weis der auf die Musik beziigH-chen Stellen der Abhandlung: viellaicht geben 
die zerstreaten Anmerkungen in dem B^che 'eines gewifi nicht libermaBig 
musikalischen Mannes doch ein sehenswertes, wemn auch landscbaftlich be- 
grenzt-es und voni Zufall zusammengebrachtes Bild der mu&ikalischen Zu- 
stande im ausgehenden 18. Jahrhumdert. 

Wo im folgenden voa einer Person olme nahere Kennzei'dbnung die 
Rede ist, wird Anton Reiser gemeint. 

Chor: 

51, 13. Selbst die ChorscMler [in Braunschweig] schknen ihm Wesen 

aps eixier hohern Sphare zu seyn; und wenn er sie mf der StraBe 
smgen h-orte, konnte er skh nicht enthalten, ihnen nachzugehen, 
sich an ihrem Anbiick zm ergotzen, uaid ihr glanzendes Schicksal z-u 
beneiden. 

140, 30. Da nu>n Reiser auf eine kurze Zeit die Schnile [in Hannover] be- 

su-cht hatte, so fcam er auJf den Einfall, ins Ghpr zu geheji; nicht so- 
wo hi inn Geld zu verdienen, als vielmehr in einen neuen ehrenvollea 
Stand zu treten, wovo-n er sich schon ails Huttnacherbursche in 
B[raain&chweig] immer so groBe Begriffe gemacht ha-tte. 

Seine Phantasie hatte hier wieder Spielr-aum, Das war ilim 
alles so himmlisch, so feierlich in die Lobges,n.ge zur Ehre Gottes 
offentlich mit einzustimmen. Der Nahme Chor tonte ihm so ange- 
nehm. Das Lot) Gottes iin vollen Choren zu singen, war ein Aus- 



Per Roman ,,Anton Reiser" als musikgeschichtliche Quelle 209 

druck, der ihm immer im Sinne schallte. Er koante die Zelt kaum 
abwarten, wo er in diese glanzende Versammlung wurde aufgenomnien 
weonden. 

Einer seiner Mitschuler, der schon lang-e im Chor gesungen 
hatte, versicherte ihjn zwar, er sei es so salt und uberdriissig, daB er 
lieber Heute als Morgen davo-n frei s*ein mochle. Reiser konnte sich 
das unmogiich einbilden. Er besuchte mit groJ&em Eifer die Lehr- 
staiiden, wo der Kantor Unterriicht im Singen ertheiite, und beneidete 
nun jeden, der ei-ne foessere Stimme besaB als er. 

Ntcht weit von Hfamnover] 1st ein Was-serfail, wo er auf An- 
rathen des Kan-tors oft Stundenlang hinging, urn sich reclit aniszu- 
schred'en, ttnd seitnie S-timmte zu ulben. Alkin es wollte mit dem Sing-en 
nie recht fort. Benin es fehlte ihm zuigleich an dem, was man miisi- 
kalisches Gehor nennt. Aber das Theoretische, was der Kantor bei 
seineni Unt-enicht mit einfiiessen lieJB, war ihm des to willko'-mmcner, 
und er machte deni Kantor durch seine Aufmerksamkeit viel Ver- 
gaugen. 

149, 13. Nachde-m Reiser ein Vierteljahr lang die SioLgstaiden des Kan- 

tors b-esucht hatte, eirrexchte er nun aiuch das so sehnlich gewu-nschtc 
Gltick, ins .Chor zii gelien,, wo er die Altstimme sang. 

Die Freude tiiber seinen neuen Stand eines Chorschtilers da.u-erte 
ei'nige Wochen, so lange es namlich gut Wetter blieb. Er fand ein gar 
groBes Vergnugen -an den Arien und Motetten, die er singen horte, 
und an den freuod-schaftlichen Unterredungen mit seinen Mitschulcrn, 
wahread daB sie von. eineni Haois-e und einer StraBe zur anderen gingen. 

Ein sokhes Chor hat viel Ahnliches mit einer. herumwandernden 
Truppe Schauspieler, in der man aticli Freu)d.e und Leid, gutes und 
schl-echtes Wetter <usw. auf gewisse Weise miteinander theilt, welches 
immer ein fe&teres AneinanaerschlieBen zu bewirken pflegt. 

Am raici'sten hatte sich Reiser auf dem blauein Mantel gefrout, 
der ins Kuuftige seine Zi.erde seyn wiirde, - Denn dieser Mantel naherte 
sich doch schon etwas der priesterlichen Kleidung. Aber auch diese 
Hoffn-iMifg tauschte ihn sehr; denn die Frau F... [seine Pflegemutter] 
lieB, um fiir ihn zu sparen, aaus ein paar alien blauen Schurzen einen 
Mantel fur ihn zusammennalaen, womi-t er unter den iibrigen Chor- 
schulern eben fcei'ne glanzende Figur machte. 

[Reiser macht die Bekanntschaft des Philipp Reiser aus Erfurt.] 

152, 7. Indies hatte er doch nun den ersten eigentlichen Freund seiner 

Jug-end gefunckn, dessen Umgang und Gespracne ihm die SLunden, die 
er im Chore zubrin,gen. muBte, noch einigermas&en ertraglich machten. 
Denn nun war das schdne Wetter vorbei, 'und es stelltcn sich 
Regen, Schnee und Kalte ein demohngeachtet muBte das Chor seine 
gewissen Stunden auf der Stra&e singen, 0, wie zahlte Reiser jetzt, 
da er vom Frost erstarret war, die Mmuten, ehe das lastige Singen' vo-r- 
beii war, das ihm sopst eine himmlische Musik in aeinen Ohrem dunkte. 
D-en ganzen Mdttwpch- und Sonniaibendniacliimittag, und den ganzen 
Sonntag n^im nuoa allein das Chorsing-en wog denn aUe Sonntags- 
morgen muBiten ddie Chorschiiler in der Kircfie seyn, um vom Chore 
herimter das Amen zu singen. Auch des Sonnabendnachmittags bei 
der Vo-rbereituing zum AbendmahLe, rauBten die jungeren Ch-orschiiler 
mit dem Kantor ein Lied singen . . . 

152j 31. Obrigens aber wurde das Chorsingen fur ihn bald die unange- 

nehm&te Sache von der Welt. Es rawibte ihm alle Erhplungsstunden 
dte ihm noch iibrig waren, und madhte, daGi er nun keinem ednzig-en 
ruhigen Tag in der Woche entgegen sehen konnte, Wie versch wand-en 
die goldnen Traume, die er sich davon gemacht hatte! " und wie 
gern hatte er sich nun aus dieser Sklaverei wieder losgeka^ift, wenn 
as noch moglich gewesen ware. Aber nun war das Cnorgeld einm,al 
zu s-einen gewohnlichen Einkunften mit gerechnet, und er durfte gar 
n/icht einmal daran denken, je wieder davon los zu komm-ein. 
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Den Gefahrten seiner Sklaverei ging es grofttentheils nidbtt besser 
wie ihm, sie war-en dieses Lebeos efoenso ixb-erdrussig. Und das Leben 
sines ChorschMers, der sich sein Brodt vor den Thuren ersingen mu-B, 
1st auich wirklich era sehx trauriges Leben, Wenh einer den Mutfa nicht 
gam, dabei verlieart, so 1st das gewiB m.n seitner Fall. Die meisten 
werd-en am Ende niedertrachtig gesinnet, und verli-eren, wenn sie es 
einmal geworden sind, nie ganz die Spur davon. 

Ein-e-n sondefbaren Eindmck au-f Reisern machte das sog-enannte 
Neujahrsingen, welches drel Xage nacheinander dauert, und wegen 
der sehr abwechselnden Szenen, die dabei yorfallen, mit einera Zug 
auf Abeatheuer sehr viel Ahnliches hat Ein Haufchen Chorschuler 
steht in Schnee und Kalte dicht an einan-der gedrangt auf der StraBe, 
Ms ein Bote, der von Zeit zu Zeit abgeschickt wird, die Nachricht 
bringt, daB- in irgend einem Haiise soil gesungen werd-en. Dann geht 
man in das Haus Mnein,, umd wird gemeipiglich in die Stube genotnigt, 
wo dann erst ei-ne Arie oder Motette, die sich auf die Zeit paBt, g-e- 
simgesi wird. Alsdann pflegt jeder Hauswirth so h-oflkh zm seyn, 
und die Ghorsc-Mler mit Wein oder Kaffee und K-uch-exi zu bewirthea. 
Diese Aufnahme in einer warm en Stixbe, nachdem man oft lange in 
der' Kalte gestaaden liatte, und die Erfrischu-ngen, die einem gereidit 
wiird'en, waren eine solche Erquictoj^g . . . dafi man diese drei Tage 
uber in einer Art von Entzu-ckung und bestandigen Erwartung neuer 
Szenen achwebte, und si;ch die Bes-chwerden der Witteruag gern ge- 
falleu lieB. D.as Singen daaerfce bis fast in die Nacht, und die Er- 
leuchtung des Abends machte dann die Szene no-ch feierlicher. Unter 
ami-ern wurde auch in einem Hospital fur alte Frauen zp Neujahr ge- 
simgen, wo sich die Chorschuler mit den alten Muttern in eiinen Kreis 
zusam'm-eiLsetzen,, und mit gefaltenen Handen singen muBten: Bis 
Meher hat mich Gott gebracht usw. Bei diesem Neujafarsitigen 
scbifiai alles freundsc'haftlicher gegen einand-er zu s-eyn. Man sahe 
nd : eht so sehr auf die RajnigOinin,ung, die Prknaner sprachen mit den 
Sekimdanern*, . . . 

219 5 8. Um nun aber [zum Neu/jahrssingen] die Fackel und seinen An- 

teil zur Musik und so-nstige Kosten bezahlen z-u konoen, wartete er 

nur auf die Austheilung des Chorgeldes, das er sich mit saurer Miihe 

im Frost und Regen hatte ersingen mussen, und indein er nun zum 

Direktor kam, um es in Empfang zu nehmen, war es dem Konrektor 

eangefallea, fur die Privatstimden, die Reiser in Sekunda bei ihm ge~ 

habt, und nicht bezahlt hatte, Be&chlag darauf zu legen. Reiser 

ging zum Konrektor bin, und bat ihn flehentlich, ihm aur die Halfte 

von dem Chorgelde zu lassen; alleito dieser war unepbittlich ; . . . 

.223, 36. MaiLchmal, wenn er itzt im Chore sang, und start daB seine Mit- 

schtHer sich miteinander unterredeten, einsam vor sich weg ging, und 

diese dann hinter ihm sagten': da geht der Melancholikus ! so dachte 
.er tiber die Natur des Schalles nach, tmd suchte zu erforschen, was 
sich dabei mit Worten nicht ausdrucken. lieB. Dies trat nun in die 
Stelle seiner vbrigen rommitischen Traume, womit er sich sonst so 
mancbe triibe Stunde verphantasiert hatte, wenn er an einern trail- 
rigea Wintertage im Schaee .und Regen im Chore sang. 

278, 25. Und als an einem andern Tage im Chore witer andern in einer 

Ante die Worte gesungen wurden: 

Du strebst, um glucklicher zu werden, 
Und siehst, daB du vergebens strebst 

so deutete er dies eibenfalls auf sich, . . . 

367, 24. Wahrend er auf seiner ' Stube [in ein-er Herberge in Gotha, wo 

er Eckhof besuchen will] aliein mit diesen Gedanken 'beschaftigt war, 
und aim Fen&ter stand, kamen die Chorschuler vor das Haus und 
sangen eine Motette, die Reiser wahrend seiner Schuljahre in Wind 
iind Regen oft mitgesungen. hatte. 
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403, 27. [Karthauaerkiarche in ErfurL] Die Kirche wird nehmiich .auBer 

den Karthausern selber von niemand besucht, und well kerne Gemeinde 
dazu gehort, so ist hier weder Kanzel noch Stiihle oder Banke, sondern 
xuichts als die leeren Wande, und der flache Bod-en, welches dieser 
Kirche, bei dem dammernden Lichte, das von o<ben dureh die Fenster 
fallt, ein sehr ernstes und melancholisches Aussehen giebt 

... und Reiser knieten ga-nz allein an eanem Pult vor .dem 
Chore, als die weiBgekleideten Monche einer nach dem an-dern herein- 
traten, und jeder sicli buckend seinen Zug an der Giocke that. 

Sie setzten sich an ihre Pulte auf dem Chor und stimmten ihren 
BuBgesang in tiefen, traurigen Tonen an bald standen sie auf und 
sangen Hymn/en, die traiurig zuruckers-challten; dann fieien sie auf ihr 
Angesicht, und flehten. in tiefen klagenden Tonen um Erbarmuag. 

D i c h t u n g fur M u s i k : 

264, 1. Hier [in der Boden-kammer] besuchte inn Philipp Reiser einmai 

eines Nachrnittags und gab ihm den Auftrag, eine Chorarie zu ver- 
fertigen, die er alsdann in Mmsik setzen wolle. Dies war fur Anton 
Reisern ein so ehrenvoller uind ermuiaternder Aiuftrag, da er. sich, 
so-bald er allein war, zum Dichten hinsetzte, und indem er immer 
eiinen Akkord auf dem Klavier dazwischen anschlug, in weniger als 
einer Slunde foigend-e Verse heirvorgebracht hatte : 

Der Herr ist Gott o-, falle niedier, 
Und rausche machtig hohe Lieder 
Dem Ew'gen, der dich. schut, Naturl 
Rauscht cures Gottes Lob, ihr Winde, 
Verkundigt es, ihr stillen Grunde, 
Ihr B lumen, duftefs auf der Fliir! 

Ihr Wolken donnert ihm zu Ehreoa, 
Seyd nicht zu seinein Lobe stumm 
Ihr Hohl-en und ihr Felsengange, 
Und wied-erhallt die Lobgesang-e 
Zu cures grolien Schopfers Ruhm! 

Und was nui % lebt und denkt auf Erden, 
Das niusse ganz zum Danke werden, 
Und lofoen Gott durch Frdhlkhkeit 

So wiixl dem Schopfer aller Weseo. 
Von dem, was er zum Seyn erlesen, 
Ei'n ewig/tonend Lied geweilxt, 

Phjilipp Reiser setzte also di<e Verse in. Musdk und sie wurden 
nuin wtrklicn im Chore gesungen, ohne daB jemand den Verfasser 
wuBte. Das neue Stuck fana viel Beifall, und jedermann war be- 
sond-ers milt dem Text zufrieden es schm-elchelte auch Anton 
R-eiiaem nicht wenig, da er seine edgenen Worte von seinen Mit- 
schulern, die ihn so verachteten, singen, und sie ihren Beifall dariiber 
bezeigen hdrte, aber er sagte keinem einzigen, daB die Verse von 
ihm war-en sondern genoB- iieber bei sich .selbst des still-en Triumphs, 
dan 4hm dieser u-nigesuchte Beifall gewahrte. 

Seita'C GedanJken waren es doch, die jetzt zu so. oft wi-ederhohlten 
malen, als das neuie S-tuck gesuagen. wurde, die Aufmerksamkeit einer 
Anzahl Mens-chen diie sain^en, und derer die xuhorten, beschaf- 
tigfce wenn irgend etwas fi.hig ist, der Eitelkeit eines Menschen, der 
Verse macht, NaliruBg zu gaben,, so ist es, wean man die Gedanken 
und Au&dru-cke dess-elben fur wtirdig halt, in Musik gesetzt zu werden. 
Jedes ^Wort sicheint dadurch gleichsam einen hoheren Werth zu er- 
haltezf und die Empfinjdung, welche Anton Reisern daruber SB- 
wand-elte, wenn er sekie Arien singen hdrte, mag vielWcht bei einem 
ieden, der einmai sein eigenes Singstuck. vollstimmig, und bei einer 
'betrichtlichen Anzahl Zuschauer aiuffuhren horte, sich im Innern 
seiner Seele geregt hafben; . . . 
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265, 19. Anton Reisers Triumph dauerte niefat lange denn sob-aid man 

erfuhr, wer der Verfasser dieser Verse sey, so land man daran allerlei 
212 tadeln, uad einige von den Chorschulern, welclie Kleists Gedichte 
geiesen batten, behaupteten geradezu, daB siie aus dem Kleist aus- 
geschrieben. waren. Nun mocliten freilich wohl Reminiszenzien 
darin seyn, . . , 

Der Kantor der Latein schule In Hannover und sein 
Sohtt; 

131, 24. . . . der Kaator hingegen war ein alter nod etwas hypochon- 

drischer Mann. 

131,31. Der" Ka-ntor [lehrte in der zweiten Klasse] den Katechlsmus, 

die Geographic und die lateinische Grammatik. 

135. 12. Aber der Kantor benahm ihm lurs erste di-esen Irrthum [daB 
'0r dn Dichter sei], iodem er sein Gedacht Zeile vor Zeile mit ihm 
durchgingj und ihn sowoh.1 auf die Fehler gegen das Metmm, ais auf 
den fehlerhaften AusdrO'Ck und den Mangel des Zusammenhanges des 
-Gedanken au-fmerksam marchte. 

Diese scharfe Kritik des Kantors war fur . Reisern eine wahre 
Wohlthat, die er ihm nie genug verdanken kann. 

135,29. Der Ka-ubor lehrte hn au-ch latednische Vers-e machen . . . 

[und] aching mit den Handen den Takt beim Skandieren. 

237, 19. Seine Zusammenkunfte mit Philipp Reisern wurd-en nun mamer 

hauHger uiwi er erhielt unvermutheter Weise zu- diesem noch einea 
Freueai; difes war der Sohn, des Kanfcars, Nalimens W[inter] 3 einer 
seiner Mitschuler, ... 

238. 13. . . . . er hatte erst eiben mit W[inter, dem Sohne des Kanto-rs] 
cesprochen, und dieser erkunidigte sich untef andern nach seiner 
Lekturej und wunderte sich, daB er ihn bestandig lesend getroffen 
hai>e. Reiiser antwortete ihm, das sey ja noch das einzige, wodurch 

er sich weg-en der Vera^chtung, ci'er er so allgemein in der Schtile und 
m Chore ausgesetzt ware, einigermaBen schadlos halten konnte. 

274, 9. Urn diase Zeit machte er nun auch durch den Sohn des Kantors 

Wfatit-er] eiae sehr interessante Bekanntschaft mit dem philosophi- 

schea Essagbrauer, ... 

275 5 4. . Gleich der erste Anblick des Essigbrauers flo&te Reisern Ehr- 

furcht ein di-eser aiber schien sich erst gar nicht uan ihn zu be- 
tommern, sondern sprach mitt WF inter] ii'ber einige neme Musika-lien und 
andere Sachen,. wofiei er kein Wort andieirs als plattdeutsch sprach, 

und steh doch dabei so richtig uind edel ausdriickte, da-B selbst d'as 
grobs-te plattd'eut&ch ia s-ein-em Munde einen gewissten R-eiz ge- 
wann, ... 

416, 11. DT Brief [, den R. in Erftirtj von Philipp Reisern erhiel.t, war 

auch interessanter als der vorhergenende; denn er enthlelt die Nach- 
richt, daB verschiedene von. Reisers Mitschulern, welche mit ihm zu 1 - 
gieich in Hannover Komodie -gospielt batten, seinem BeLspiele gefolgt 
und attch zum-TbeH hekn.lich fortgega-ngen waren, um sich aem Theater 
m widoxen. 

Banmter war vorzuglich Ifffland] der im Klaviga den Beau- 
marchais gespielt hatte; derSoto des Kantor W[inter] der Praefektus 
aiis dan Chore, Nahmeas .... und ein gewisser T . . ., eaiies ' Pre~ 
dig-ers Sohn, ... 

Kir chenmusik: 

63, 28. Auf -einmai ertdnte die vollstimmige Orgel, \md der awbrechende 

Lobgesang eiiner solcben Menge von Menschen schien das GewSibe m 
erschuttern. 
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69,29. . Pastor Pfaulmaxin an Braunschweig] . . . sang die Worte: Banket 
dem Herrn, denn er ist freiundlich und seine Gute wahret ewiglich 
mit -einer so himmelerheibendea Stimme und eki<em so machtigeo 
Au-sdruck . . . 

82, 6 Das Chor [der Bruiderkarche in Braunschweig], wo die Orgel war 

und die Schiller sangen, schien ihm immer etwas fur ihn unerreich- 
bares zu seyn; sehnisuchtsvpii bMckte er oft dahin auf, und wiinschte 
siich kein-e gro&ere Gliickseligkedt 1 , als nur <ednmal den wunderbaren Ban 

der Orgel, und was sonst da war, in der Nahe betrachten zu konn-en, . . . 

82, 17. In H[an:novear] hatte er oft die Stadtmusikanten beneidet, -die oben 

auf der Gallerie [eines Kirch turmes] sta-nd-en, urn des Morgens und 
Abends Jiinunter zu blasen. 

Kla vi-erbau: 

151, 17. Ohn-e jenials Anwelsung dazu gehabt zu haben, verfertigte er 

[Philipp Reiser, Ghorgenosse Antons] sehr gute Klaviere und Forte- 
pianos, welches ihm zuweilen ansehnllche Einnahmen verschafte, die 
ahm aoer freiHch bei seiner gar zu grofien Freigiebigkeit nkht viel 
halfen. 

316, 10. Philipp Reiser machte indes -auf seiner Stube Klaviere, und 

nahin an aiesen Passen keinen TheiL 

Klavierspiel: 

56,25. L . . . [in Braunschweig] ging zuwealen mit ihm [Anton] spat- 

zieren; ja, er nahm ihm soigar einen Klaviermeister an [was den Neid 
der Miftlehrlioge erregt, so] 

57, 6. da-B der Klaviermeuster wi^eder abgedankt [wurde]. 

58, 7.. ... faJ&te er den Math, einen Choral, den ersten den er gelernt hatte, 

auf dem Klavier zu spielen und dazu ZB singen. 

60, 21. Bald wurden Anto-ns Hande durch den Fro-st und die Arbeit 

Klavierspielen ganzlich uaatauglich gemacht. 



213, 28. d-enn in der Stube des Schneiders [in Hannover] hatte ^er 

nichts', wi-e sein angewiesehes Platzchen, wo sein Klavier stand, das 

ihm zugleich rum Tische dieate, und unter welchem er zusleich 
seine ganze Bibliothek in ein kleinets Bucherbrett aaifg-estellt natte. 

213, 35. im Sommer zog er mit seiaem Klavier und Buchern auf den 

Bod-en, wo er schlief, und einsam und ungestort . war. 

263, 24. Er schlo-B sich in seine Kainmer ein, wo er ein altes J>au- 

f allig-es Klavier, fur sich selb&t, so gut er konnte, wi.eder zmrecht brachte, 
und es milt vieler Miihe stimmte, Bei diesem Klaviere saS er nun 
den ganzen Tag, und leorrxte, da er die No-ten kannte, fast alle Arien 
aus der Jagd [J. A. Hiiler], aus dem Tod Aibels [J. H. Rolle] usw. fur 
sich sin-g-en uind spielen. 

M u s i k b e g a b u n g : 

57,30. Anton hatte tifoerdem mcht viel Genie zur Musak, und lernte 

folglich nicht viel in seinen Stunden. Ein paar Arien und Chorale 
waren alles, was er mit vieler Miihe fa&sen konnte. Und die Klavier- 
stunde war ihm immer eine sehr imangenefame Stande. Auch wurde 
ahm die Applikatur sehr schwer, und L ... [in Briaunschweig] land 
immer an der Figur seiner weitausgespreitzten Finger etwas aus- 
zusetzen. 

61, 26. Zuweilen sang er seine Empfindungen A in Recitativen, von seiner 

eigenen Melodie . . . 1110x1 der Ausdruck upfersaltar war ihm vor- 
zuglich riihrfiad, so'daB er diesen in alie die kleinen Lied-er und 
Redtativaa von seiner Erfindung mit einwebte. 
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71, 15, Zuweilen sang er .aticfa, wenn er auf der StraBe ging, mit einer 

gewi'&sen klagenden Stimme, einige von d-en Liedern der Mad, Giioon, 
die er auswendig gelernt hatte, . . . 

169, 1&. Oft txaumte er sich auf die Weise uber alien Rummer der 

Seeie hinau's, In lieitre Sceaen ME, wenn er vo'na Frost erstarrt im 
Chore sang, und verphantaisierte so m-anche Stunde, wo dann g-ewiase 
Melodien, die er horte und mitsang, seinen Trauim oft fortpflanzen 

halfen. 

217,28. und em paar Chorarien, welche etwas zur Tugend und 

Frommigfcelt vorztiglich AufmiHiterad.es batten, warden ebenfalls tag- 
Mcfa zu bestimmten Stunden sehr gewissenhaft von ihm gesungen. 

Singspiei: 

191, 19. Dies gjng so weit, daE er selbst bei ko-moschen Stucken, wenn 

sie nur einige ruhrende Szenen enithielten, als z, B. bei der Jagd, 
weinte als iachte . . . 



191,21. was aber auch eiia solches Stuck [,,Die Jagd"] damals fur 

Wirkung thun m-uSte, kann man wieder aus der Rollen-be&etzung 
scbli-eBen, indem die Charlotte Ackermann Roscben, Hire Schwester 

Hannc3ien 5 die Reiniken. die Muitter, Schroder den Toff el, Reinike den 
Yater, und Bauer den Chri'stel spieite. 

194, 12. Er hatte nemlich damals unter andern die Operette Klarissa 

oder das unbekannte Dienstmddchen [K. S. Bolllg] geseben, tmd nicht 
leicht hatte in seiner La/ge irgend ein Stuck menr Infceresse fur itin 
h..aben konnen, als di'eses. 

Der vorzQgltche Ufflstaod, wodiurch dies groBe Interes&e bei ihm 
bewtrkt wurde, war, daiB ela j linger Edeknann sich entschliefit, ein 
Bauer zu werden, und auich wirklich seinen EntschluB ausfiihrt. 
Reiser natim auf die Veranlassung, die ihn dazu brachte^ weil er 
nemlich das un-bekannte Dienstmadcben liebte usw. gar keine Ruck- 
sicht, sO'iidern es war ibm eiae so reizende Idee, daB ei;n gebildeter 
j ung<er Mensch &ich eatscblieEt, ein Bauer zu werden und mra ein so 
leiii'er, hoflicher, und gesitteter Bauer 1st, daE er sich miter alien 
ubrigen auszeichnet , . . 

195 ? 8. Sonst kommt * aucli selbst in der Operette Klarissa schon eirte 

Stelle vor, wo ein Bauer dem jungen Edeltnann, der ihm sein Gutchen 
abkaufen will, von seiaem Vorsatz abrath und am Ende eine sehr 

ausdrucks voile Arie singt, wi-e der Landmann gerade im b-esten Ar- 
beitem begriffen 1st und auf einmal steigt era Ge witter auf 

Die Blitze scbieBen 
Die Do-nner rolien 

Und der Landm-ann geht verdnefilich 
Verdriefttich m Hause 

Das verdnefttich insbesoindere war durch die Musik so ausge- 
druckt, daB die ganze Zauberei der Phantasie schon durch dies em- 
zige Wort hatte zerstort weowien konnen ... 

369, 1. Nach seiner langen WaMerschaft brachte oun Reiser wieder die 

erste Nacht in Gotha in saaftem Schlummer zu, und als er am andern 
Morgen fruh erwachte, so war es als ob aus LIsuart und Dariolette 
[J. A. Killer] ihm der SchluB ajus einer Arie, welche die verwunschie 
Alte singt, entgegen to-nte: 

YieHeicht ist dies der Morgen, 
Der Jailer meiner Sorgen 
Erwunschtes Ende bringt. 

Wabreaid, daB diese Zeilen ihm immer in Gedanken schwebten, 
zog er sich an, und erku-ndigte sich bei seinem jungen Wirth, wo 
Eckhof wohnte, . . . 
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373, 18. Aim andern Morgen ginig er in die Probe [der In Go<tlia gastieren- 

den Truppe], und man fuhrte dan Tag gerade die Operette, der De- 
serteur [P. A. Monsigny], anuf, worin ein fremder Schauspieler, Nahmens 
Ne-uhaois, den Deserteur und dossen Frau die Lilla spielte. 

Eckhof bewies sich bei der Probe besopders geschaftig, und 
Reiser stand Mnter dan Kulissen, und sah unit Vergnugen zu, wie 
duTch Anstrengung und Aufmerksamkeit ernes jeden Einzelnen das 
schonc Werk entsta'Dd, das am Abend die Zuschauer vergnugen sollte. 

375,3. ... und am Abend ginig er in die Komodie, wo nun die 

Operette, der Deserteur, aufgefunrt wurde, die iiim den Tod seiner 
Hoffnungen bezteickniete [R. katte wahrend der Probe die Nachricht 
erkalten, diaB er nicht fur die Gesellschaft verpflichtet werden koBne.] 
Nie ab-er in seinem Leben ist seine Theilnahme an eineni fremden 
Schicksale starker gewesen, als sie es gerade diesen Abend an deni 
Schicksale dier Liebenden war, weiche durch den drohenden Todes- 
streich getrennt werdien. sollten-. Es traf bei ih-m zu, was Homer von 
den Madgen sagt, die urn den erschlagenen Patroklus weinten, sie be- 
weinten zuigleicn' ihr eigenes Schicksal. 

Selbst die Musik riihrte ihn bis zu Thranen, und jeder Ausdruck 
erschiitterte sein Irwierstes. 



Dr Vater 

16, 16. Der Herr v. FfMschmanii] tiatte unter andern die geistliclien 

Lieder der Madame Gmon ins Deutsche ubersetzt, und Antons Vater, 
der mmsikalisch war, paB-fce ihnen Melodien an, die groBtenthe'ils einen 
raschen, frohlichen Gaag hatten. 

[Er singt sie geiegentlich mit seiner Frau, wobei er die ,,Zither" 
spielte.] 

33, 4. musa'cirt-e mit in einem Konzert, wo Ramiers Tod Jesu [K. H. 

Graun] aufgefiihrt wurde, .... 

135, 1. ' Ais ein Knabe vo-n zehn Jahr^en verfertigte er ein paar Strophen, 

die sich anfingen: 

In den schon bebltoiten Auen 
Kann man Gottes Gute schauen usw., 
welche sein Vater in Musik set&te. 

161,15. Er horte [bei einem spateren Besuch der Eltern] indes von 

seinem Vater wi^eder die Zither spielen, und die Lieder der Madam 
Guion dazu sing-en. 



O. G. 

Eln Cfaarakterblld 
von Carl Engel 

Statt von Him selbet dem berufesnsteni Vertreter der Masikwissen- 
schaft in Amerika foerzuruihxen, mufi dieser Beitrag sich begniigen, sein-em 

Andenk-en gewidmet zu scan. Ware er nicht auf dem Gipfelpumkt seines 
arbeitsvolkn and erfolgreichen Lebens, am 30. Oktober 1928, eunwera blinden, 
voreilign lode zum Opfer gef alien, so hatte er es sich scbwesrlich nehmen 

la&sen, mit der ihm . eigenen Grundlichfceit atus der Tiefe seines Wisseos zu 
schopfen, urn. .dem von ihm so hochgescMtxten, lan-gjahrigen Freunde mlt 
elner WldmiHigsschrift zu huldig-en. VieUddbit wiard es der ; Freund nan nicht 
verschmS-h-en, in dlesem E'hrenbande wenigstens -ein klelnes Charakterblld 
des Verstorbenen zn finden. 

All-erdings lafit sich der Charakier Oscar Sonnecks mit wenigen Strichen 
kaorn binreich-eind aeichaaen. Dazu war -er zii grofi und 2111 kompliziert Soharfe 
Umriss wiird-en weichere und dock wichtige Einzelzuge (ibergeheai, und bei 
stSrkerein Nachdriick auf wenn audh. nodi so interessante Details-, wiirde 
das Grofiziiiglge im Wese-n Sonnecks nicht za gehoriger Geltung g^elangen. 
Und dennoch steht seine Personlichkeit denen, die Ihm naker gekommen, 
als etwas ganz 'eig-enartiges* in der Erinn-ersioog, als eine F,igan, derem Grofi-e 
und Kleinlichkeit tmtrennbar erschieinen. Daraul beruht es wohl auch^ dafi 
sein W-esem eine so aeltene Mischung von Selbstlosigkeit und Ehrgeiz, von 
urwuohsigem Humor 'iind uniiberwindlichem Pessimismus war, daft seine Art 
sich aus zah-em Wilien and bitterer Mu-tlosigkeit zusamm-ensefate, dafi sein 
Lebee sdiliefilich an auBerem Erfolg und inn-erer Tragik so reich gewesen. 

Von Abstammomg ein D-eatscher, von Geburt -ein Amerikaner er 
1st am 6- October 1873 in Jersey City (New Jersey) geboren war 
Sonnedk, was Lebensart end Weltanschauung anbetrifft, ein Kosmopolil 
Er fuhrte -ein Gesprach mit glelcher ' Gelauf igtkeit, ob auf Englisch, Deutsch, 
Franzosisch oder Italienisch. Nooh in den letzten Jahren verbrachte er einen 
ganzesn Scwu-roor mit -dear Lekture der Moli^r-escsben Komodien. Was ihn daza 
bewog, war nicht HUT seine Vorliebe ur die Feinkeit des galliscben Wltz.es, 
sondern d-er Umstand, daiB die Ausgabe von Moli^re, die er be&afi, besonders 
schon war, o<nd dafi er sich an dem AuBereai des Buc'hes ebeuso erfreute 
als an sein'm Inhalt S^chonbeit, in irgend w-eloher GestaJt, war Him eine 
Lebensnotwendigkeit &ein Gleichmut war leicht g'estort durdh HaBlicheSj 
Niedrig-es, Anstofierregendes in seiner Umgeb'ung. Unan^enehme Gerausche 
odeor Geriich^ waren ihm eine umertragliche P-eiu, die sich zu eioier manischeo 
Qua! steigern konnte. Wenige Tage ' vor seinern Tode noch, im Kranken- 
zim.mer des Hospitals, wo ex nach sduweoT'er Operation eine ganze Wodfoe 
unter lindemden Betaubungamitteln zubrachte, war ihm der antiseptische 
Geruoh so zuwider, da6 er nach kolnisoh-em Wa&aer yerlaagte, abeoc darauf 
bestand, daB man ihm keine ameaikanische oder franzoisisohe Imitation 
verabreichte, sondem echten Johann Maria Farina in der Korbf lasdke ; des- 
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gleidben aufierte er korz vor seinam Hmscheiden den Wunsch, eine seiner 
Lleblingsradierungen an das Bett gebraoht zu. Eaben, da die nackten W&nde 
des Kranikenzimm-ers seinem erloschenden Aizge nar kalte Ode boten. Das 
Sammeln von Radierungen und Stichen war die Liebhaberei seiner letzten 
Jahre. Er pflegte es wie -ein freundlidhes Laster. B-escheiden in seinen 
sonstigen Anspriicben, konoate ihn nur ein Kunstwerk mm Leicbtsinm 
verleiteii. 

Sonneck v-erlor nodi als Knabe den Vater. Seine Matter trat als Hans- 
dame in die FamHie ernes verwi-tweten D6ut&<&~Amerikaners, bei dem der 
jtiBge Sonn-eck fast als einer der Sohtne aufwuchs. So kam er mit der Familie 
nach Frankfurt, wo er vier Jahre das Gymnasium besuchte, naclidem er . 
vorher secfas Jahre aaf der Gelehrtenschule in Kiel gewesen, dem .Wohnsits 
seines Onkeds. Er verbrachte ein Jahr auf der Univetrsitat in Heidelberg 
and studierfce vier Jahre in .Miinchen, Musikwissenschaft bei Sandberger, 
{Composition bei M. E. Sachs, PhUosophie und Psychologic bei' Lipps. Er ver- 
liefi die Munchener Universitat ohne ein Examen^ za bestehen, obwohl er 
es wahrscheinlich glanaend absolviert Mtte, weil er sich als ,,freier Am-eri- 
kaner" keiner akademisohen Prufung unterzi-ehen wollte! Die&er kleine Zag 
ist charakteristisch fiir den VierasndzwajnzigjShrigen, der in seiam ; Welt- 
schmerz and s-einem Ehrgeiz vor allem nach innerer raid aiifierer UnabMn- 
gigkeit strebte. 

Aus den Miinchemer Jahren (Mai 1894) stamrnt ein Brief Sonnecks 
an sein'6 Mutter, der wohl za den .eigenartigsten Selbstbekenntnissen eines 
jangen Studenten gehort Den ganzan Brief er omfafit sedxzehn eng- 
geschriebene S^eiten hier wiederzageben, ist nicht mdglioh. Aber gewisse 
AussGig-e daraus -erhellen am besten die Gefiihls^ and Gedankenwdt, in der 
sich Sonneck damals be,fand, omd aas dier er sich nie ganz losgeldst hat 

,,Li'eb'e Mama! 

Als I<ch gerade im Begriff war, an Dlch za schrelib-en, erMelt ich 
Dei'nen lleben IBrief. Nun gut, ich will Dir offen b-efcennen, was es mit 
mied | njer Unzufriedenheit fur eine B-ewaadtnis hat. Nach mekxer ganzen Er- 
ziiehung mtiJBte man mich fiir den zufriedensten Menschen halt-en. Von 
jeh-er bin ich in einem gewissen 0-berfluB gehaiten worden, Nichts, was 
Litdbc und Geldbeutel mir versichaffen tonaten nod durften, ging mir ab. 
Me&nie kleinen Wiintsche, die oft verhaitnismaBig sehr'groBe waren, wurden 
mir nach Umistan,cieii fast alle erfuUt . . . Darnach muftte ich der znfrie- 
dienste, der gliickHchste . Measch sein, Aber leider-ist dies nicht so-1 . , . 
Dole iiraere 2'ufried'enheit fehlt mir. Und dies aus leicht bqgreiflicJien Urn- 
stand'eu ... In Wirklichkeit ist es namlich unbefriedigter Ehrgeiz bei mir> 
wais mich taglich, stiindlich miB-mutig macht. Fredlich, ich bin noch nicht 
21 Jahre alt, und marcher mit 24, der auch Student ist oder sogar war, 
weiiB nicht so viel wie ich jetzt. Aber was Mlft FleiB, was hilft Energie, 
was nidtzt mdr Geld, was Glfick und die in anderen Dingen so uneraetzliche 
Li'ebe m-einer Verwandten und Fneunide, wenn ich noch eine wunde S-telle 
in mir fuhle. Das 1st bei mir der offeobare Mamgel an hervorragendem 
Tataat. Na,, da hast du es ja: ,,hervoaragea'des Talent"! Ich babe FleiB, 
Eiuergiie, A'U'sbildungsmittel, aber das Hattptmittel fehlt mir eiben: das 
Taleaut . . . Von Natur aus habe Ich einen, i<ch darf wohl ruhig behaupten, 
ung-eheuren Ehrgeiz. Statt ihn zuzudamrnen, liabe ich ihn von jeher ge- 
pflejgt, weil ich mir zeitweise eioubildete, ein grower Gedi&t zu sein . . . Ich 
will auch jetzt no-cli ein beruhmter Mann werden. Das ist eben mein 
Fehler .-. . Ja, li'ebe Matter, ich merke es immer mehr, daB ich nur ein 
Durchschnittsm-enisch in Bezug auf meine Fahigkeiten bin. Wozu habe ich 
eigentlich rn-ehr Talent als die groBe Mange? . . . Antwort: Zu nichts. Am 
mei'sten Talenit habe ich eben noch zur Talentlosigkeit . . . Doch vor allem 
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be&Bt . es, nicht den Mut verliesrea, wenn auch schon der Kopf verloreu 
ifct. Kami auch energisches, stetiges, bewufi-tes Streben uns nicht ganz 
zjum vorg.es etzten Ziele bringen, nach der anstrengenden Arbeit freut man 
sicti docli ulber das zuruckgelegte Stuck." 

Dann fahrt der Brief noch in ahnlicher Weise fort, bis er fiber 
Wagner and Bayreuth auf seiche prosaisdhe aber niitdiAe Dinge wie 
Unterhos-en zu sprechen kommt Auf der letztea Setae -endlich rfoigen die 
iibliche-n Nachfragen Bach dem Wohlergehen der verschiedenaa Mitglieder 
des Frankfurter Haushaltes. Daraof eine charakteristische Prague des Ein- 
undzwanzigjahrigen : ,,Babt ihr sine neue Gouveniaiite? Jetet wird X. auch 
wohl bei solch-en* Anscfaaffumgen ein Wort mitreden maisfsen. HaBliche 
Gouvemanten sind naimlich eEtschied'en der grofite asttietische V-erderb fur 
ein-eai jtmgen Mann. Durch Anschauunig des Sohdaen wird Herz nod Gemiit 
auch verschonert. Brr! Wenn ich dee ganzesa Tag hafiliche Weiber sehen 
miifite- Nochm.als brrrl 4 ' 

Stellen wir diesean Aosspruch des Jikiglings die letzten Worte gegen- 
uber, suit denen mehr als dreiBig Jahre spater der reife Mann seine testa- 
mentarischm Bestimmungen beschlofi: 

''Without Beauty this world would have been intolerable. In Beauty 
there is, indeed, mo-re truth and good for Humanity than in all Science and 
Philosophy." 

(Ohne Schonheit ware diese Welt unertraglich gew'eisen. In Schon- 
heit liegt tatsachlich iBehir Wahres und Gates fiir die Menscfeheit als wie in 
der ganz-en Wissenschaft und Philosophie.) 

Diesem Glaabensbek-mnlmis ist Sonnieck stets treu geblieben. Dem Dienste 
der Schonheit hat er sein gauzes Leben gewidnaet. Aber Sckdnheit hatte fur 
ihn nicht nur dea B-egriff der vollkomm'eia-eja aafieren Gestalt. D>er Inhalt, 
die lebende Idee muBte ebenso vollendiet sein. 

Sonneck verfiel natorgemafi in die Jugendsikide des ^ichtens. Die 
zwei kleinen Bande 3J Settfzer <4 und a ,Eine Totenmesise" stammen Boch auis 
den Munch ener Stuudentenjahren, Mxinchen, am Ende dies letzten Jaihr- 
hunderts^ war der Br-ennpunkt neuer Kiikiistfreaiden und alten Weltschin'erzes. 
Der juage Sonn-eck ergab sich ihn-en mit gleidher Bereitschaft. DaB der 
griibelnde Student von dean Streben nach deo hochsten Gipfeln der Sohon- 
heit beseelt war, dafi ihoi- der Zwiespalt zwi&chen seinen Anforderungen aai 
sich and die Welt und dem anscheinend von ihm Erreichtbaren qualte, gehl 
aus jeder Seite seiner Dichtongen liervor. Und dletser innere Zwiespalt 'in 
ihm ist nie vollig geh-eilt Er war die -eigmtliGhe Wunde, an der Oscar Sonn- 
eck langsam verbliitete. 

Weirn wir in Betracht ziefaen, wie leicht 'ein dierartiger dhroni^chei 
Geroiits'zustand lahmend auf die Tatkraft 'hatte wirken koBnen, so kt es 
unaso erstaunlicheir, mit weloher Zahig'keit, mit welchem Zielbewufitsein 
Sonneck &ein ganzes Lebem eioa-eo* rastloseix, kaoim je untefrbrochenen Arbeit 
gewidm'et hat. Wirkliche Erholung durch absolute Aiisspannimg, kannte er 
nicht Wenn -er sich einmal sogenaonte Feriea gdnnte, so stellte er sich auch 
in ihn en gewohnlich irgead eiaae besondea^e Aafgabe;, die ifan dann gaiiz 
eorfoallte. So untiernahm er iai einem der letztem Jahre, als FteriesiibeiSichaf- 
tigung, eine JS Entdeckimgsfakrt u nach der Statte seiner Geburt In dem 
raschen Wedhsel des am^erikanischjen StraJBeaabildes war sein Geburtshaus 
schon vor lanigem verschwunden. Neue HatiHi'Uimmern erschweirtein selbsl 
das Auffinden des Platees, auf dem e& gestanden. Mit der ibm eigenen 
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Hethodik spurt-e Sonneck in alten Grundbiichem nach, verglich Stadtplane, 
zog Erkundigungen bei Lenten der Nachbarschaft -ein, bis er slch ver- 
gewissert hatte, den ,,historischen" Bod-en 'festgelegt zu ''liaben. Mil kost- 

lichem Humor hat >er dieses ,,wissen&cbaftlicbe Forschurtgsergebnis" be- 

schriebeii and zu Papier gebracht (leider noch. unveroff eatliclit) ; und trotz 
der belustigenden Art der Beschreibung gewinnt man dabei den Elndrack, 
dafi er hier mit derselben Sachlichkeit and Griindlidikeit vorgegangen, 

die seinen musikwis'senscliaftlichea Arbeiten einen so hoken Wert verleahen. 

Sonnedk ist -ein-er. derjenigen Musikgelehrten gewesen, die nicht erst 
zar Musikwissemschaft ^'umgesattelt", nacli eittem. mekr oder weniger 1 Ian gen 
Anlauf zur praktischen Mu&ikubung; er hat sicb. von Anfaag an" die his-to- 
rische Beschaftigung mit der Musik als 1 Lebenszid gesetzt, and zwar mit 
volliger Klarbeit uber seia ,,Tal-ent ^ur Talentlosigkeit" und seine an- 
geboren-e Befahigung zur metbodischten und sachgemafien Prazislonsarbeil 
Unerhdrte Aasdaaer, geniakr Spiirsinn und sioheore Urteiiskraft stempelten 
ihn zum ideal-en Historlker, 

Nach. der Munch en<er Studentenzeit bereiste Sonn-eck naehipere Jahx-e 
liindurch Italien. Er machte sidh vertraut mit de,n musikaiischen Sdiatzen 
der Bibliotbeken z.u Bologna, Venedig und Florenz. Aber sein A-uge war 
bereits auf -ein noch ungepfliigtes Spezialfeld gerichtet, -ein Gebiet, das 
wirklich noch yy virgin soil" war and auf deia Sonn-eck der bahabrecbende 
Fiihrer werden sollte: es war die Gesohidb,te der musikaliscken Kultutr- 
anfange in Nordamerika. 

Als er von sein,en Studieareiaein aach Amerika zuriickkehrte, setzte sich 
Sonneck sofort an die Arbeit Ans deca alien Zeitunigisbeistandeii der Bibiio- 
theken ? von Massachusetts bis hmunter nach South Carolina, schopfte er 
jeden auf f indbar-en . Nachweis liber das Musikleben des 18. Jahrhunderts 
in Amerika. Gleichzeitig legte er dm Grand z,u ein-er Bibliographic der vor 
deni Jahre 1800 in Amerika gedrucktea weltlichto Musik. Aus diei&en Vor- 
arbeiten erwuchsen spater seine Studi'en iiiber Francis Hopkimson und Jam-es 
Lyon (1905) and die ^Bibliography of Early Secular American Music", 
an die sich seina zwei grondlegenden Werke der amerikanischen Musik- 
geschichte scMossen, ^Early Concert-Life in America 4 ' (1907) und ,,Early 
Opera in America" (1915). 

Als Sonneck im Jahre 1902, gelegentlich seiner MstoriscKen Studien, 
die Library of Cmaress, die amerikanis-che Nationalbibliothek in Washing- 
ton besuchte, u-nterbreitete er d/em damals noch verhSltnismafiig jung-en 
Leitar des Institutes, Herbert Patnam-, da8 Manuskriipt sein-er Bibliographie 
und hot es der Regieniog zum Drucke an. Putnam war nicht a der Lage, 
es anzun-ehm<6n. Er hatte aber mit hdlfidberiscbem Blidc in dem neunund- 
zwanzigjahrigen MusiJkfop&ch-ear die Person entdecikt, die er brauchte fur die 
amfangreicben aber noch tmsortierteii and 'unikatalogisierteji Musikalien 
der n-u zu ordn'endm Bibliothek. Die Berufung Sonneciks als Dir-ektor 
der Musikfi^teilung (ein-es fiir ihn gesdhtaffenen Posteas) erfol^te noch ian 
&elbji Jahre. Was ar bei seim-em Antritt vorfanci, waren grofiteeteils die 
DeposLteoa (Pflichtexemplare) dieor amexijcanischen Copyright Office, ohne 
jede mssenschafdiche Bedeutung. Was ear bei sein-em Auistritt aus der 
Bibliothek im Jabire 1917 'zuiraidkli-eiS, war die grofite Masiksammltmg 
Amerikas, di-e drittgrdfite der Welt, auf solicbr wissewschaftlicher Basis 
eriichM,. ^rstaunlich amfasisend auf alien Gebieten und von iiberragender 
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Bedeutung in gewissem Spezialfachern, wie dam dear Opeor. Unterstiitzt 
durch das verstandnisvoEe Entgegenkommen Putnams gelang es Sonnedk 
durch planmafeigea Aufbau und durch mancbe gliickliche Erwerbung, in 
fiinfzehn Jahren aus einem belanglosea Haufen von Musik eijie Muster- 
sammlung von Weltberuhmtheit 211 sdiaffem. Als die beinahe dreizehn- 
tausend Operntibrettos, die Albert Schatz IB Rostock getsammelt hatte, nadfa 
Washington kamein, erhob sidh. imter den deutsahen Masikgelehrte/n ein 
Wehklagen fiber diesen um-ersetzlichen Verlust. Aber Sonaeck hat nicht 
nor die deutsche, sondern die gesamte Musikwisseaschaft <eoatschadigt nait. 
dem -eiozig dastehenden Kataloge all-er vor dem Jahre 1800 g-edruckten 
Librettos, die sich in der Washingtoner BibKothek befindeai. Ber Kalalog 
ist ein .tmerreichtes Kompendium der friihee Operngeschichte. Und wemn 
man bedankt, daB Sonnedc sowohl bei der Organisation der Muisikbestande 
deor Library of Congress als bei seinen wisS'eoschaftlichea Arbeiteoi einzig 
auf sich selbst angewiesen war, ohne die Unterstutzung von erfahrenen 
Fachgenos&an, so lafit sich leicht einsehen, daft dear jange Student recht 
hatte/ wenn esr von sich sagte, dafi r , y eoergisches, stetiges, bewufites 
Streben" 1 ' besafi, Ab-eir nur ein oberstrenger MaBstab konnte behaupten, 
dafi es ikn 3J> nicht ganz zum. vorgeisetzten Ziele" geb-racht hatte. Die biblio- 
graphischen and historischen Arbeiten Sonnecks haben ihm einen Ehrenplatz 
in der Musikwissenschaft errungen. 

In gewissem Sinne ist Sonneok -ein Opf-er deas Weltkrieges gew^esen. Ob- 
zwar slets von wahrem Patriotism uts fur Amerika. beseelt, so sah, er 'doch 
nur "mil; innerer MiBbilligung und bluteodea H-erzens den Einteitt Amerikas 
in den Krieg. Die sich entwickelnden Verhaltaisse machten ihm 'ein Bleiben 
in Washington noch bekiibeoder. Als ihm: im Hex-bst 1917 von dem Musik- 
verleg-er Rudolph E. Schirm-er in New York ein verantwortungsvoller Postea 
in dena V-erlagshause angeboten worde, nahm er seinen Abschied von der 
BibliotheL Bis zu. seinem: Tode gehorte er dear Firma Sohirmer an, seit 
1921 als Yizeprasid^at Seiner Forderiing ver'danken viele aufkeimeside 
Komponisteoitalente wirksame Ermunterung. Jn der neuen Umgebung ver- 
legte er sich selbst wieder aufs Komponieren undvschrieb eine Anzahl hoch- 
interessanter Lieder. Trotz einer fast iiberwaltigendeoa Arbeitsmasse biieb 
er der Musikwisseoaschaft treu. Als Redakteur der von ihm 1915 . gegriiadeten 
und von Schirmer veroffentlichten Vierteljahrsschrift The Musical- 
Quarterly" schaf -er ein vorbildliches Organ. Zum hundertsten Todestage 
Beethovans gab er eine Sammlung der in Amerika befindlichen Beethoven- 
Brief e lieraas mit tiefgehenden kritischen Konunentareoa. Bei der Zentmar- 
feier in Wieaa vertrat er als einer der drei am-erikaniacheii Regiesrongs- 
abgesandten die Beethoven-Ge&ellschaft in New York, zu denen Grtodern er 
zahlte. 

Es ist nicht moglich und nicht die Absioht, hier ein vollstftndiges und 
abgerundetes Bild von Sonnecks Lebefnstatigkeit zu gebea. Die&e Zeilen 
stdlen nur den Versuch dar, die Umrisse einer -einzigartigein Pr,s5nliohkeit 
zu zeichnen. Ein edler Mensch, eine riesige Arbeitskraft ist mit Sonneck 
daliingegangen ; ein Mana, der trotz inneren Zwiespalts nie sein Pflicht- 
bewufitsein verlor, der trotz sich steigender Zerwiiirfnisse mit tein-er ihm voiq 
Natur unsympathischen Greschaftaumgebung stets in den Regioneoa etkbcher 
und geistiger t)berlegenheit bliefa; der trotz seinets tiefwurzelnden Pessi- 
mit unverzagtem Glauben an allem Guten und Sohdiien hang. 
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1898: Denkmaler der Tonkunst in Ostcrreich, V/2, H. Fr. Biber, 8 Violin- 

saniatexi mit ausgiefuhrter Clavierbeg-l-eituTig. 
1899: Denkmaier der Toiikunst in Osterreich, VI/2, J. J. Froberiger, 
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1901: Beethoven und seine Conner, Jahrbuch Peters, VII. 
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Mu'sikgesellschaft, V/7. 
Friedaich , Chrysandar, Z-eitschrift f (ir Musik, Biographisches Jahr- 
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Geistlidiie und w-eltlich-e Komposition^em deiS XV. Jahrhunderts. 

II. (gemeinsam mit Oswald Roller). 

Edoard Hanslicks Lebenswerk. Neue Fpeie Pressie, 7. August 1904, 
1 906: Mozart. Festrede bei der Mozart-F-eiier fiir die Mittelschulen Wiens, 

gehalten am 18. April 1906 im grofi-en Musikvereinssaale. 

Zeitschrift fiir die osterreichi&dben Gy.mnasi'en, 1906/V. 
Musik alisch-e Kulturprobl-eme un-serer Zit Neue Freie Prees-e, 17. De- 

zembcr 1906. 

1 907: Eduard Hanslick. Biographisches Jabrbuch und Doutscher Nekrolog. 
1 908: CFber Heterophonie. Jahrbuch Peters, XV. 

Denkmaler der Tonkunst in Osterreich, XV/1. Wiener Instrumental- 

musik vor und urn 1750. Vorwort 
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1909: Haydn-Zentenar-F-eier, III. Kongrefi der International^ Musikge- 

sell&chaft Herausgabe d Fe&t- raid Kongnefiberichtes. 
Josef Haydn, Festrede gehalten .am 26. Mai '1909 im gro&en Musik- 

yeredn&saale. Artaria-Breitkopf & Hartel. 
Bin Beifeag zur Haydn-Literatur, Neu-e Freie Presse, 1909, 
Hayda-Feier and MusikkongrdB. Neue Freie Presse, 22. Mai 1909. 
Musikgeschichtlichier Unterricht an Mittelschulen. Zeitschrift der 

Intemationalen MusikgeseUschaft, X. 
Uber TextLegung In den 3 ,Irien"ter Codices". Riemaiin-Fes'tsclirift, 

Gesamm-elte Stadien, Hess-e. 
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22. Mai 1910. ' 
1911: DOT :-'H in der Musik Breiticopf & Hartel. II. Auflage 1929. 

Londoii> r T Mosiikt^ga N-eae F-reie Presse, 14. Jtmi 1911. 
'1913: Eduajrd' Hanslick. Rede, ^ehalten bei der Enthiillung der Bils-te in der 

Universit&t Neu-e F^reie Presse, 18. Fdbruar 1913. 
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Zweite Fassaog: Weltkrieg ond Musik. None Freie Presse, 
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XVI. Universal-Eation 1916. 
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der D<enkmlkr der Tonkanst in Osterreich,, IV. 
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Wienor Mosikfeste. Univ.-Edit raid Neue Freie Presse, 26. III. 1919. 
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D-er Graft Osterreichs. Deutsche Mu&iktage, Handel-Fest tind Musik- 

kong,refi iaa Leipzig, 6. Juni 1925. * 

Ein-e Aufklarang iiber das ,,Handbudli dex Mosikgeschichte". Zeit- 
schrift fiir Musikwisisen-schaft, VIII. 
1926: Haydn, Mozart, Beethoven. Almanach der Deatschen Masikbucherei 

auf das Jahr 1926. Bosse. 

Wien als Mosikstadt Osterreich, off. Organ des Osterr. Aosland- 
buipdes I/I. Zweite Fassung: Vienna a Town of Music. The 
Ceaitral European Review, 1927/3. 

Friedrich Chrysand-er. Zeitschrift fur Musikwiss-enschaft, VIII. 
1927: Beethovens Character. Almanach der Deutschen Musikbiicherei auf 

das Jahr 1927. Bosse. 

Herausgabe d-as Festb-erichte der Wiener Beiethoven-Zentenar-Feier. 
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ZusammengesteHi von K. A. Rosenth&l 
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